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LA NOTION D'INTÉRIEUR 
DANS L'ART NÉERLANDAIS 


À définition de l’intérieur, monde clos où se déroule la vie d’un 
être ou d’une famille, fut une des préoccupations majeures de l’art néerlandais. La 
chambre, cellule intime de la demeure, était apparue à la faveur de certains sujets 
religieux, l’Annonciation et les Nativités, celles de saint Jean-Baptiste et de la 
Vierge; la naissance du Christ, exigeant le décor d’une étable, ne s’y prétait pas. 

La première image sensible de cet univers domestique est peut-être la Nativité de 
saint Jean-Baptiste des Heures de Milan, attribuées plutôt maintenant à un contem- 
porain de la jeunesse des Van Eyck (fig. 1); on y trouve tous les éléments de « l’in- 
térieur », le grand lit a courtines, le coffre, les accessoires en dinanderie qui font 
résonner la lumiére, la table-dressoir qui, au milieu de la chambre, en définit par 
réduction le volume quadrangulaire et, au fond, cette porte ouverte qui laisse le regard 
pénétrer vers d’autres parties du logis; les éléments perspectifs restent empiriques; 
à part les poutres du plafond, les lignes ne convergent pas, les côtés du dressoir 
restent parallèles *. 

Les tableaux de Jan Van Eyck, au contraire, montrent une connaissance des pro- 
cédés perspectifs, mais avec des corrections très importantes qui tendent toujours à 
atténuer l'effet de profondeur. On sent Van Eyck instinctivement porté à « ralen- 
tir » en quelque sorte l'impression de fuite accélérée due à une application correcte 
des lois perspectives, qui font concourir en un seul point, dit « point principal », 
toutes les horizontales perpendiculaires à la ligne de terre. Jan Van Eyck fragmente 
le point principal en plusieurs points secondaires qui recueillent chacun un groupe 
d’horizontales appartenant à l’un des plans, celui du dallage, du plafond, ou des 
parois, par exemple. Soit qu’il les échelonne sur un axe vertical partageant le tableau 


1. Comme ceux du tombeau dans les Saintes Fenunes au tombeau attribué à Hubert Van Eyck de l’an- 
cienne collection Cook, à Richmond. Mais il est juste de remarquer que l'application perspective est plus correcte 
dans l’église des Funérailles des mêmes Heures de Milan. 
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en deux moitiés rigoureuses (triptyque de Dresde) ou d’une façon inégale (Vierge 
. 9° , . . 1 . . ~ 
d’Autun, Louvre), soit qu’il les étale, au contraire, sur la ligne d’horizon (Annoncia 


FIG, 


1. — Xv" SIÈCLE, CONTEMPORAIN DES VAN EYCK. — Nativité de saint Jean-Baptiste. 


Heures de Milan. 


Photo. Museo Civico di Torino. 


tion de l’'Ermitage), soit 
même qu’il les disperse 
dans l’espace (Annon- 
ciation de Saint-Bavon 
de Gand, Portrait d’Ar- 
nolfini à Londres), le 
résultat est toujours 
identique. Van Eyck 
évite de « faire bailler » 
la pièce, de louvrir 
béante ; il s'efforce de la 
refermer sur elle-même, 
de contracter l’espace. 
Il est visible encore 
que,- parfois, il, trag- 
mente les lignes de fuite 
qui offriraient à l'œil 
un chemin trop aisé 
vers le fond; la Vierge 
au chanoine Van de 
Paele, s'offre à nous 
avec la platitude d’une 
tapisserie. 


Dans le Portrait 
d'Arnolfini (fig. 2), qui 
est le premier intérieur 
de destination purement 
profane, Van Eyck ré- 
soud par un artifice le 
problème que pose .la 
délimitation de la cham- 
bre, sa clôture; celle-ci 
doit apparaître comme 
un univers fermé; or, 


‘un côté se trouve forcé- 


ment ouvert, puisqu'il 
est impossible de figu- 


rer les quatre parois sur une surface; l’existence de la quatrième paroi, Van Eyck 
l’a suggérée par son reflet dans un miroir convexe, situé sur le mur du fond: ce pro- 
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cédé a été employé aussi par le Maitre 
de Flémalle dans son Donateur au saint 
Jean-Baptiste du Prado. 


Comme le seront plus tard les Hol- 
landais du xvir° siècle, on sent Van Eyck 


q 


A 


FIG. 4. — DIRCK BOUTS. — La Cène. 


Saint-Pierre, Louvain, Belgique. 


hostile à ces plongées de l’espace en pers- 
pective à quoi se complaisent les Italiens 
du Quattrocento. Dans ses paysages, il 
utilise la vision panoramique qui super- 
pose horizontalement des tranches d’es- 
pace. Dans son plus vaste panorama, 
celui du polyptyque de Saint-Bavon, il a 
évité tout élément de perspective linéaire 
que n’ett pas manqué d’y mettre un Ita- 
lien”. L’espace est réparti en cantons, 
subdivisés par des mouvements de ter- 
rains, des groupements de personnages 
ou des massifs végétaux; la perspective 
aérienne, qui divise l'atmosphère en zones 
de valeurs colorées, confirme cette vision 
en largeur, première apparition dans la 
peinture de la conception nordique de la 


. — ROGIER VAN DER WEYDEN. — Sainte Barbe. 


2. Certaines lignes de terrain contredisent méme 
Musée du Prado, Madrid, 


la perspective. 
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nature. Rogier Van der Weyden (fig. 3) et le Maitre de Flémalle, au contraire, l’aban- 
donnent pour les plongées perspectives, ce qui confirme leur appartenance à une 
civilisation orientée vers le Sud: ils tiennent tous deux de cette race des construc- 


teurs gothiques qui aimaient les fuites perspectives des nefs, jusqu’au point d’en 
accentuer l’effet par des truquages *. 


Les peintres du Quattrocento ne feront que poursuivre dans la peinture ce 
quavaient entrepris les gothiques dans l'architecture. Dans leurs nombreux tableaux 


ANTRUM ANNA 


FIG. 5, — DIRCK Bouts. — Le Martyre de saint Hippolyte. — Saint-Sauveur, Bruges, Belgique. 


représentant une chambre, Rogier et le Maitre de Flémalle, tournant le dos a Van 
Eyck, agiront comme leurs contemporains florentins. Pour les uns comme pour les 
autres les lignes du dallage, les poutres du plafond, les arcades d’un portique consti- 
tuent en quelque sorte la rampe de lancement qui permet au regard de pointer droit 
sur l’horizon. La fuite des lignes conduit d’ailleurs, chez Rogier, à une baie grande 
ouverte par où le regard s’engouffre vers la rue ou la campagne; la pièce se trouve 
ainsi trouée sur deux de ses faces; comme un tunnel, elle est traversée par la coulée 
d'espace. Les lois de convergence vers un point principal sont ici mieux senties. 
Weyden, cependant, ne les applique pas rigoureusement pour éviter à certains objets 
(les lits, les bancs) la déformation peu intelligible en trapèze que leur donnerait la 


3. L'intention d’accentuer la fuite des lignes est certaine à la cathédrale de Poitiers où le vaisseau se 
resserre régulièrement d’ouest en est, tandis que la hauteur des voûtes s’abaisse. Le rétrécissement de largeur 
mesuré entre l’intrados des murs goutterots atteint plus de 8 mètres à l’est par rapport à l’ouest. L'édifice a 
été conçu pour être vu « en perspective » depuis l'entrée. 
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3. 10. ROGIER VAN DER WEYDEN, - 


Ancienne Pinacothéque, Munich, 


- Annonciation. 


Allemagne, 


contracture des raccourcis 
dans un espace aussi resserré 
en hauteur que ces volets de 
triptyque qui se prêtent par- 
ticulièrement bien a l’impres- 
sion de fuite. Il semble aussi 
que Weyden ait senti instinc- 
tivement que l'illusion de pro- 
fondeur s’accentuait en allon- 
geant un peu les objets, afin 
d'éviter cette ouverture en 
éventail vers la ligne de terre, 
produite par une rigoureuse 
convergence des horizontales. 

Le seul peintre néerlan- 
dais du xv*° siècle chez qui on 
trouve une application mathe- 
matique, à l'italienne, de la 
perspective linéaire, est Dirck 
Bouts, cet étrange et capti- 
vant artiste que ses préoccu- 
pations plastiques apparentent 
si intimement a ses confréres 
ultramontains, Paolo Uccello 
et Andrea del Castagno. Au- 
tant qu'eux, il était passionné 
de perspective et c’est ce qui 
confère à ses tableaux cette 
sécheresse géométrique qui 
surprend dans la peinture fla- 
mande. La fameuse Cène de 
Louvain (fig. 4) est un véri- 
table théorème; toutes les ho- 
rizontales convergent vers le 
point principal, au manteau 
de la cheminée, sur l’axe mé- 
dian du tableau qui passe par 
le nez du visage du Christ, ce 
qui prend une valeur de sym- 
bole. Cependant, il est remar- 
quable que, dans certains 


— MEMLING. — Annonciation 


— Collection Ph. Lehman, New 
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tableaux, Bouts a utilisé 
la propriété des obliques à 
45° qui, fuyant vers « les 
points de distance », hors 
du tableau, introduisent la 
notion de divergence qui 
contredit l'impression de 
plongée perspective *. Le 
Martyre de saint Hippo- 
lyte de Bruges (fig. 5) est 
une étonnante démonstra- 
tion de cette perception 
spatiale; l’espace y est ri- 
goureusement défini, situé 
comme par un jeu de coor- 
données au moyen du croi- 
sillon des diagonales, au- 
quel concourent même les 
personnages des volets. 
Une erreur commune 
est de confondre la notion 
de perspective avec celle 
de profondeur. S'il est 
certain que son applica- 
tion la plus courante, ren- 
due célèbre par l'Italie, est 
de rendre la profondeur, 
la perspective linéaire peut 
servir d’autres desseins. Suivant la situation du point principal et le placement de 
la ligne d'horizon, l'artiste dispose d’une gamme très riche d’expressions. Un Man- 
tegna ° portera l'audace jusqu’à placer la ligne d'horizon sous la ligne de terre, ce 
qui fait basculer la profondeur, produisant une sensation de vertige. Bouts, qui est 
un nordique (il est originaire de Haarlem) se sert, au contraire, de la perspective, non 
pour donner l’impression de fuite, mais pour mieux centrer le motif, le localiser, le 
stabiliser ; ceci explique que ses tableaux, où la perspective est correcte, ont beaucoup 
moins de profondeur que ceux de Rogier qui trichent en allongeant les lignes. Dans 


FIG. 7 DIS, — JSAAC KOEDIJCK. — Le Verre vide. 
Collection D.C.J.K. van Aalst, Hoevelaken, en 1935. 


4. Pietà du Louvre (Friept., III, pl. VIII); dans le polyptyque de Louvain, la Manne, la Résurrection, 
Abraham et Melchissedech, Elie dans le désert (Frrept., III, pl. XXVI à XXTX); Madone (FRIEDL., III, 
pl. XVIII); Moise devant le buisson ardent (Friept., III, pl. XX); Adoration de Mages, Munich (FRIEDI,., 
III, pl. XXXIID); le Chemin du Ciel, Lille (FRIEDL., III, pl. XXXIX). J 


5. Saint Jacques marchant au supplice, Eremitan Padoue. 
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la Cène de Louvain, par les moyens géométriques de la perspective, le grand artiste 
qui fait buter notre œil sur l’inertie d’une paroi pleine où il rebondit, définit parfai- 
tement la « quadrature » de la pièce, donnant une impression d’espace clos, bien déli- 
mité; il a fait faire ainsi un pas considérable à la notion néerlandaise de l’intérieur. 
Memling, qui applique correctement la perspective linéaire, a hérité de Bouts sa 
notion de l’espace, plus que de Rogier. Dans ses Madones, presque toujours un dais 
vient former écran, et l’œil ne peut s'échapper qu’en le contournant; dans la Madone 
Van Nieuwenhove, il a repris à Van Eyck le procédé du miroir pour suggérer la 
clôture de la pièce. Il suffit de comparer à l'original les interprétations faites par 
Memling (fig. 7) de lAnnonciation de Rogier, à la Pinacothèque de Munich (fig. 6), 
pour saisir la différence des notions spatiales chez les deux peintres; par l’élargis- 
sement du format, par l'application rigoureuse de la convergence, Memling atténue 
l'impression de fuite que 
Weyden avait accentuée. 
La conception nor- 
dique de l’espace en plein 
air, exprimée non par 
la profondeur mais par 
l'étendue, se développe sans 
interruption tout au long 
de la peinture néerlan- 
daise, du Xv° au XVI° siè- 
cle. Bouts schématise le 
cloisonnement dans le sens 
transversal et réduit à 
trois (brun, vert, bleu), 
les zones colorées de la 
perspective aérienne. Pati- 
nir élargit jusqu’à l'infini 
le cône visuel, en transpor- 
tant le spectateur sur un 
lieu très élevé où le regard 
s'étale en largeur; ceci 
aboutit aux paysages de 
Bruegel l’Ancien, qui pro- 
duisent l'impression exal- 
tante et contradictoire de 
dominer le monde et de s’y 
perdre. Cependant, la no- 
tion de l'intérieur pro- 


FIG. 8. — JAN MIENSE MOLENAER. — Dame au clavecin. 


gresse peu au XVI° siècle. Rjksmuseum, Amsterdam. 
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L’italianisme, qui substitue à l’architecture réelle de la chambre un décor de conven- 
tion, vient dérouter les artistes néerlandais; beaucoup s’amusent, sans conviction pro- 
fonde, à ces alignements perspectifs d’architecture à quoi se complaisaient les 
peintres du Quattrocento °. 

D’ailleurs, les contorsions du Maniérisme ne sont guère favorables a l’expres- 
sion de l'intimité, et les 
scènes qui, à l’âge précé- 
dent, servaient à traduire 
la vie feutrée de l’intérieur, 
deviennent inutilement dra- 
matiques ‘".. La définition 
de la chambre comme 
monde clos se ressent de 
cet aspect déchiqueté des 
formes et de l’espace qui 
est un des caractères du 
Maniérisme. 

Cependant, quelques 
éléments nouveaux appa- 
raissent qui, repris par les 
Hollandais du xvti° siècle, 
apporteront leur concours 
à l'expression de l’inté- 
rieur. Dans ses figures à 
mi-corps. Quentin Massys 
prend l’habitude de clouer 
en quelque sorte le ou les 
personnages sur leurs siè- 
ces en les calant entre le 
mur de fond et une table 
ou un appui, dont le plan 
horizontal se déploie à 
partir de la ligne de terre; 
sur ce gros plan, il dispose 


FIG. 9. — JAN STEEN. — La Toilette du matin. — Palais de Buckingham, Londres. 


Kepr. avec l'autorisation du Conservateur des Collections Royales d’ Angleterre. les éléments d’une nature 


6. Voir, par exemple : Gossart, Madone de Saint-Luc (Frikor., XI, pl. XXV); Pseudo Blesius, Adoration 
des Mages (FRIEDL., X1, pl. I et II); Maniériste Anversois, Présentation au Temple (FrtEb1., XI, pl. XXXII); 
Lucas van Leyden, Le Préche (Frixpt., X, pl LXXIX): D. Lombard, Conversion de saint Denis (FRIEDI., 
XIII, pl. XXIV); Jean Bellegambe, Madone au Chartreux (FRrigpr,., XII, pl. XIV). 


Ze Voir, par exemple : De Beer, Naissance de la Vierge (Frigpr., XI, pl. XVI): Lucas van Leyden, 
Annonciation (FRIEDL.,, X', pl. LXVIII). 


EYDEN. — Apparition du Christ à la Vierge, autel de la Vie de la Vierge. 
ew York. Repr. avec l'autorisation des trustees du Musée. 


FIG, 10. — ROGIER VAN DER W 
Metropolitan Museum of Art, N 
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morte (objets ou fruits) dont la « vie silencieuse » concourt à l’impression d’inti- 
mité *, Mais, dans les Changeurs du Louvre, il contredit cette impression, en utilisant le 
miroir convexe de Van Eyck, mais en sens inverse de celui-ci; dirigé vers la fenêtre, le 
miroir reflète le ciel et apporte tin peu d’air dans l’atmosphère confinée de ce coin 
d’échoppe. 

Ce systéme de mise en page et cette utilisation des objets inanimés seront repris 
par Joos Van Cleve ® et Jan Massys . Mais nul mieux que Marinus van Rymersvaele 
n'a compris quelle ressource offraient ces procédés pour clore lenceinte où vit un 
homme. Ses Saint Jérôme, cloitrés par les amoncellements de livres, annoncent ceux 
de Rembrandt et de Gérard Dou. 
Les gesticulations du Maniérisme, 
cependant, viennent contredire cette 
impression en troublant le si- 
lence; la méditation de l’ermite est 
secouée de soubresauts et de convul- 
sions on 


k 
+ % 


Les problèmes de délimitation 
de l’espace de l’intérieur ont été re- 
pris par la génération des peintres 
nés avant ou peu après 1600, qui ont 
constitué l’école hollandaise, à peu 
près à l’étape où les Néerlandais du 
xv° siècle les avait laissés. 

Les sujets animés, fournis par 
le portrait de groupe, genre propre- 


8. Madone du Louvre (FRIEbL., VII, 
pl. XXV); Portrait d'homme (FriEpz. VII, 
pl. XLII); Portrait de Petrus Aegidius (FRIEDL.., 
VII, pl XXV); Les Changeurs du Louvre 
(Frirpt., VII, pl. L); dans la Sainte Parenté de 
Bruxelles (FRIEDL., VII, pl. II); Massys adosse 
le groupe des femmes et des enfants a un 
mur, derrière lequel apparaissent en buste les 
époux. 


9. Saint Jérôme (FRIEDL., IX, pl. XXIX); 
la Madone au Saint-Bernard (FRiEpL., IX, 
pl. XXXI); Madones (Frt£D1., IX, pl. XXXVII 
et XXX'VIII). 


10. Saint Jérôme (Frikpt., XIII, pl. VII 
et VIII). 

11. Cf. Saint Jérôme (Frixpy., XII, pl. 
XXXII); les Changeurs (FRIEDL, XII, pl. 
FIG. 11. — DIRCK Bouts. — Annonciation. XXXIV); la Vocation de saint Mathieu (FRIEDL,, 

Musée du Prado, Madrid. XII, pl. XXXT). 
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ment hollandais, ou par 
les réunions joviales à 
nombreux personnages hé- 
ritées de la tradition brue- 
gelienne, obligeaient les 
peintres à employer les 
formats en largeur, qui 
d’ailleurs répondaient au 
sens propre de l’espace de 
ces hommes des plaines. 
La chambre se trouve 
donc disposée en travers, 
non en profondeur, et 

ie regard ine pres- FIG. 12. — ade (ta pay nae GaN de Charité. 

que aussitot sur la large 

paroi du fond. IT s’agissait pour les artistes d’organiser le court espace donné jus- 
qu’a la ligne de terre, pour définir les trois dimensions de la piéce. Les premiers 
essais sont assez maladroits; les personnages s’alignent les uns a coté des autres, 
comme chez les peintres de Doelen-Stiicken; il en est ainsi encore chez le petit maitre 
de genre, Hendrick Pot (1585-1657) dans certaines ceuvres de Pieter Codde (1599- 
1678); les groupements sont encore confus chez Dirck Hals (1591-1656), héritier des 
compositions mêlées de son frère ainé Frans. Mais les personnages ne tardent pas 
a se disposer de part et d’autre d’une table, souvent échelonnés sur plusieurs plans, 
ceux du premier étant placés parfois de trois quart presque de dos, ceux du fond 
étant peints en « valeur de lointain », plus estompés *. Parfois, les figures se 
groupent en angle ouvert pointant vers le fond. Les peintres ont recours à bien 
d’autres artifices pour suggérer les trois dimensions : le carrelage ou le parquetage, 
les alignements d’objets vers le fond sont les plus simples. Plus subtil est le procédé 
de la jambe démesurément étalée vers la ligne de terre, qui a eu le plus grand 
succes: il a été employé par Pieter Codde *, Jan Miense Molenaer (1600- 
1668) 4, Anthonie Palamedesz (1600/1601-1673) *, Isaac Keedijck (1616-7 avant 
1668) (fig. 75), Hendrik Pot lui-méme™, Ter Borch * et Thomas de Keyser”. 


12. Le premier tableau qui montre la disposition autour d’une table avec le prétexte de la musique et de 
la collation, est la Famille Van Berchem, de Frans Floris (coll. Baron Caroly, Anvers, FRI£DL., XIII, pl. XXXVI); 
les tableaux hollandais de genre sortent de la. 

13. Réunion musicale, Galerie Fleishmann, Berlin, en 1929. 

14. Réunion de famille, Exp. des Portraits, 4 La Haye, en 1903 (repr. dans “ Les Arts”, déc. 1903, p. 18). 

15. Réunion musicale, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles; Réunion galante, Rijks- 
museum, Amsterdam. 

16. Le Verre vide, Exp. Vermeer, Musée Boymans, Rotterdam, 1935, n° 63, repr. pl. 138 du catalogue; la 
jambe est ici vraiment démesurée. 

17. Réunion, National Gallery, Londres, N° 1278. 

18. Le Verre de limonade, Ermitage, Leningrad; la Leçon de musique, Ermitage, Leningrad. 

19. Portrait d'un savant, Mauritshuis, La Haye, n° 77. 
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Enfin, les meubles, tables, tabourets 
sont, le plus souvent, posés d’angle, une 
-aréte saillant vers le fond, une autre 
vers le spectateur; ce souci de montrer 
des objets, dont les volumes sont parfai- 
tement discernables, révèle aussi le désir 
secret de rappeler la forme de cube, 
volume clos, qui répond à la notion 
même de la chambre. Ces objets en sont 
en quelque sorte le symbole; les primi- 
tifs les employaient déja, mais leur 
vision perspective étant dominante, le 
plan supérieur de l’objet était visible et 
son volume ainsi lisible; les Hollandais 
prenant leurs perspectives beaucoup plus 
bas, il devenait nécessaire de figurer les 
meubles en angle pour les définir dans 
leurs trois dimensions. 

La plupart de ces artistes respec- 

tent les lois de la perspective, mais ils 

FIG. 13. — GERARD TER BORCH. — Le Concert. 5 & 5 , 

AR UP MC répugnent à en faire étalage; le cas du 

Verre vide de Kœdijck (fig. 7°), qui est 

une mise en perspective tirée au compas, est exceptionnel; les autres suggèrent la 

perspective d’une façon fragmentaire pour la faire concourir à l’expression de la troi- 

sième dimension, mais on les sent méfiants de ce procédé qui risque de suggérer 
l'impression de « fuite ». 

Jan Miense Molenaer est peut-être le peintre dont les recherches sont le plus 
significatives ; elles nous mènent de la taverne de 1620, étalée en largeur, à la chambre 
intime de 1650, figurée en hauteur. Un tableau comme le Groupe de famille, qui 
figura à l'exposition de portraits de La Haye, en 1903 ”, est une mise en page très 
habile; la convergence des lignes y est juste, mais peu soulignée; le placement des 
personnages en un zigzag transversal anime l’espace, tout en suggérant son par- 
cours dans le sens de la largeur. La Dame au clavecin, au Rijksmuseum, à Amster- 
dam (fig. 8), peinte vers 1635, contient déjà tout l’art de la période suivante et celui 
de Vermeer. Le tableau, cette fois, est en hauteur, les personnages en nombre très 
restreint, l’intérêt concentré sur un seul: la musicienne dont la situation en gros 
plan, au bord de la toile, ferme en quelque sorte la chambre du côté où elle est 
béante. La position du clavecin, de trois quarts, définit parfaitement bien le cubage de 
la pièce; nous voici, pour la première fois, dans la cellule intime où Ter Borch, Ver- 


. 


20. “ Les Arts”, déc. 1903, p. 18. 
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meer, verront vivre l'être humain; la figure pensive de la jeune fille exprime l’émo- 
tion contenue, tandis que l’enfant riant, le personnage qui s’avance par la porte du 
fond, rappellent encore les joyeux lascars de Haarlem. 

La génération suivante comprend des peintres nés vers 1615, comme Ter Borch 
(1617-1681), Gérard Dou (1613-1675), Isaac Keedjick (1606- avant 1668), Emmanuel 
de Witte (1617-1692). La définition de l’intérieur devient le centre de leurs recherches. 
Gérard Dou ne se contente pas de suggérer l’existence d’une chambre close par ses 
- quatre côtés. Avec le goût du littéral qui le caractérise, il la réalise au propre en 
montrant la scène vue par une fenêtre dont l’appui est occupé par quelques objets, 
ou bien par une grande arcade qu’au surplus une opulente draperie ferme à demi. 
L’habile Jacob Duck (1600-7 après 1660), avait déjà utilisé le procédé de l’arcade, en 
traçant celle-ci incomplètement *. Gérard Dou nous paraît plus lourd dans sa 
manière d’encadrer la scène totalement ~~. Jan Steen va peut-être encore plus loin, 
dans sa Toilette du matin de Buckingham Palace (fig. 9); ce n’est plus ici l’indiscré- 
tion qui nous livre par une fenêtre la scène intérieure; la belle nous apparaît au 
saut du lit, par la somptueuse porte à colonnes corinthiennes de sa chambre dont 
le battant est ouvert, mais pour bien marquer le premier plan, et comme pour encom- 
brer l'entrée, l’artiste a laissé trainer sur la marche du seuil la mandoline et un 
cahier de musique. Peu à peu, le thème évolue chez Gérard Dou; d’abord conçu 
comme une échappée fortuite vers un intérieur, il se transforme en un étalage 
d'objets en éventaire sur l’appui de la 
fenêtre * et une irruption du personnage 
vers le dehors. Cette métamorphose en 
anecdotes s’est faite sous l'influence du 
portrait à la fenêtre. Egalement fré- 
quent chez Gérard Dou, celui-ci dérive 
du portrait vu à mi-corps derrière un 
appui ou une table, conçu par Quentin 
Massys et qui, au cours du xvi‘ siècle, 
avait évolué chez certains maniéristes 


21. Corps de garde, collection Schloss, Paris; 
la Repasseuse, Musée d’Utrecht, cat. n° 718. Ces deux 
tableaux sont faits sur ies mêmes éléments de 
décor. 


22. C’est chez lui un véritable système; cf. 
Martin, Gérard Dou (Klassiker der Kunst), 1913, 
piss (Om. 72, 73, 74, 0754 ct. B, 77, 78, 91, 
93, 95 96, 98, 99, 104, 118, 119, 120, 1214 et B, 1224 
et B, 123, 126, 128, 129, 130, 131, 132. et B, 133, 134, 
135, 136, 143, 144, 147, 148, 149 et B, etc. 


23. D'où naît le thème de la boutique en éven- 
taire qu’exploiteront à satiété les suiveurs de Gérard FIG. 14. — VERMEER. — Le Géographe. 
Dou, les trois Van Mieris et Mathijs Naiveu. Staedelsches Institut, Francfort-am-Mein, Allemagne. 
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vers le portrait fermé en haut par un cintre; cette bordure cintrée est devenue 
fenêtre. 

Le thème de la composition encadrée par une porte remonte d’ailleurs plus loin. 
On le trouve chez Rogier Van der Weyden, où des portails gothiques encadrent des 
compositions religieuses d'intérieur, comme à l’autel de la Vie de la Vierge existant en 
deux exemplaires, dont l’un se trouve au Metropolitan Museum, à New York 
(fig. 10), et l’autre au Prado, à Madrid”. Cette baie gothique a certainement une 
signification mystique. Toutefois, Dirck Bouts a montré peu d’intelligence.en limi- 
tant systématiquement, méme dans des scénes d’extérieur. La encore, en comparant, 
dans son autel de la Vie du Christ ”, la scène de l’Annonciation (fig. 11) aux autres 
scènes d’intérieur de Weyden dans les rétables précédents (fig. 10), on se rend compte 
combien Bouts définit mieux l’espace intérieur, tandis que Rogier le perce vers l’exté- 
rieur. Le pseudo Marmion, cet exquis intimiste, l’a employé avec beaucoup plus de 
subtilité dans le rétable de Saint Bertin de Saint-Omer; l’usage qu’il en fait dérive 
de la miniature. Au moyen âge, en effet, on définissait la maison entière où se 
déroulait une scène, comme une boîte dont un côté extérieur était visible, tandis que 
l’autre, enlevé, laissait voir ce qui se passait à l’intérieur. Dès 1504, un petit maitre 
provincial des Pays-Bas du Nord se sert du procédé de la porte d’une façon tout à 
fait réaliste et sans doute par invention spontanée. Il s’agit du Maitre d’Alkmaar 
qui, avec une étonnante précocité, montre tant de caractères « hollandais » un siècle 
avant leur épanouissement. Dans un des panneaux de ses sept Œuvres de charité, au 
Rijksmuseum, Amsterdam (fig. 12), une porte d’hôtel ouvre sur un intérieur à plu- 
sieurs pièces où se déroulent des scènes contemporaines *. 

Emmanuel de Witte, le charmant petit maitre de Delft, n’a guère produit de 
scènes d'intérieur; il reste un peintre d’anecdotes. Mais, dans ses églises qui sont 
aussi des définitions d’un espace intérieur, il est remarquable qu’il montre une pré- 
férence à refuser les fuites en perspective, thème facile offert par les nefs, pour 
prendre le vaisseau latéralement, en travers des colonnades. Et, dans ses Marchés au 
poisson, ses gros plans donnent une intense présence à l’acte humain, réduisant le 
paysage à une toile de fond. On pourrait ‘remarquer que les vues des peintres urba- 
nistes tendent aussi vers la conception de l’espace intérieur. Les premiers peintres 
d'architecture, Bartholomeus Van Bassen (vers 1590-1652), Dirck Van Deelen (1605- 
1671), imaginent une enfilade de palais en perspective à Vitalienne qui découlent des 
gravures de Vredeman de Vries. A ces fuites en perspective, pour lesquelles pourtant 
les rues et les canaux leur offraient tant de prétextes, les peintres des générations 
suivantes substituent des vues en largeur, centrant les bâtiments sur une place ou 


24. Voir une copie au Kaiser Friedrich Museum de Berlin, et l'autel de la Vie de saint Jean- -Baptiste, au 
même musée. 


25. Musée on Prado, Madrid, Frigpr., III, pl. I à V. 
LOMRRIEDI Gus Dem IDC 
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FIG. 15, — EMMANUEL DE WITTE. — Intérieur. — Collection M. N. Beets, Rotterdam, en 1935. 


faisant buter l’œik sur une façade de maison. Mais ils évitent les issues; nous sommes 
toujours a l’intérieur de la ville, dans son enceinte. 


Gérard Ter Borch est le premier « intimiste » pur de la Hollande. II est la char- 
nière entre les deux grandes générations de l’école; seul l’intéresse l’homme et sa vie 
profonde. Pour refermer sur soi le secret de la vie intime, Ter Borch, plusieurs fois 
pose un personnage qui, le dos tourné, nous dérobe ce qui se passe, comme dans cette 
si curieuse Remontrance paternelle de Berlin; il en isolera ensuite le personnage prin- 
cipal, cette femme vue de dos, dont le secret devient alors une énigme. L’un des pre- 
miers, Ter Borch coupe le personnage à la ceinture, l’assoie au bord de la toile, réduit 
à une encoignure l’espace de la pièce pour situer la composition au cœur du tableau, 
comme dans ce Concert du Musée de Berlin (fig. 13), où l’un des deux acteurs ferme 
lui-méme avec son dos le court espace triangulaire dont le clavecin en perspective 
définit si bien la forme. Mais, le plus souvent, Ter Borch se montre indifférent à 
cette définition de l’espace; il neutralise le décor en le noyant dans une pénombre 


i 
22 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


cendrée; il n’existe plus que cet être où ces êtres éclairés par une lumière, argentée et 
froide, qui répand sur eux des ondes de silence. Jamais, dans toute son œuvre, une 
seule fenêtre west visible; parfois, par une hardiesse unique en Hollande, et sans 
doute inspirée de Velasquez, ce petit peintre, qui est un des esprits les plus inventifs 
de l’école, pose un personnage solitaire, enveloppé d’ombre, sans aucun décor; le 
monde entier a disparu, nous sommes au cœur de la vie intime. 

La génération née vers 1630 voit s'épanouir. « l’intimisme ». Vermeer (1632- 
1675), la domine de son génie. Ses moyens sont bien différents de ceux de Ter Borch. 
Il ne neutralise pas l’espace de la pièce; il le définit rigoureusement pour le faire 
concourir à l'expression de la vie intime; avec lui, cette définition de l’espace inté- 
rieur prendra une importance qu’elle n’avait pas eu dans les Pays-Bas depuis Van 
Eyck. Ce n’est pas que pour exprimer la boîte close, ses procédés soient bien nou- 
veaux. Arrivé au terme d’une évolution, Vermeer joue avec bonheur de tous les 
moyens mis en œuvre avant lui dans les recherches empiriques de ses prédécesseurs. 
Voici, empruntés à Gérard Dou, le procédé du rideau à demi relevé* et voici, même, 
celui de la scène vue dans l’encadrement d’une porte *. Voici les personnages à mi- 
corps, coupés par la ligne de terre, de Ter Borch, et parfois aussi, vus de dos, comme 
dans le tableau de la collection Frick, Soldat et jeune fille riant, dont la composition 
semble être une réplique du Concert de Ter Borch, à Berlin. Nombreux sont les 
meubles posés d'angle, principalement cette chaise qui, souvent au premier plan, est 
comme le noyau du solide intérieur. M. René Huyghe a montré comment une géo- 
métrie secrète régit les chambres de Vermeer : « Tout un réseau invisible assure la 
miraculeuse cohésion du tout », dit-il ”. Si nous effectuons sur les tableaux de Ver- 
meer les tracés auxquels M. Huyghe nous invite, nous retrouvons ces alignements 
d'objets qu’employaient à tatons les peintres antérieurs, mais combien savamment 
mis au point par le peintre Delft pour entourer, cerner le personnage d’un réseau 
infranchissable, comme dans le Géographe de Francfort (fig. 14)*°. Souvent même, 
Vermeer cale la figure, la coince contre le mur, en accumulant au premier plan objets 
et meubles qui rendent vaine toute velléité d’évasion **. 

Quant à la perspective proprement dite, on pourrait dire que Vermeer s’en sert 
pour la neutraliser dans la mesure où elle risquerait d’ouvrir au spectateur une 
« fuite » possible hors du tableau. Ses dallages il les pose en échiquier pour éviter 
la convergence des horizontales perpendiculaires à la ligne de terre. Les deux réseaux 


A 


d'horizontales ainsi produits, posés en oblique à 45°, ont leur rencontre vers les 


27. La Lettre d'amour, Rijksmuseum, Amsterdam : Femme lisant une lettre, Dresde; L'Atelier, anc. coll. 
Czernin, Vienne; Allégorie de la Foi, Metropolitan Museum of Art, New-York. 

28. La Lettre d'amour, Rijksmuseum, Amsterdam. 

ae RENÉ HUYGHr, le Poétique de Vermeer, dans A. B. pk VRies, Jan Vermeer de Delft, Paris, 1948, 
Dp. : 

30. La Dormeuse, New-York, Metropolitan Museum; le Géographe, Staedelsches Institut, Francfort. 

31. Voir notamment : Dormeuse, Metropolitan Museum, New-Vork; Femme lisant une lettre Dresde ; 
Femme à la fenêtre, Metropolitan Museum, New-York; Femme écrivant une lettre et sa servante, coll. Lady 
Beit, Londres; le Collier de perles, Kaiser Friedrich Museum, Berlin; la Joueuse dé guitare, Metropolitan Mu- 
seum, New-York; le Géographe, Staedelsches Institut, Francfort. 


té à" à. AE nd 


LA NOTION D’INTERIEUR 23 


« points de distance », hors 
du tableau — procédé déja 
employé par Bouts pour loca- 
liser l’espace. Enfin, les car- 
reaux vus en losange sont 
moins déformés que s'ils 
étaient posés en fuite et repro- 
duisent en nombreux exem- 
plaires cette surface quadran- 
gulaire qui est celle même de 
la pièce. Si, d'aventure, Ver- 
meer figure un plafond, ce qui 
est rare”, il en dispose ies 
poutres parallèlement à la 
ligne d'horizon; sur cette pa- 
roi du fond, clôture de l’in- 
time prison, il dispose des 


cartes, des tableaux, des meu- 


bles, de longs clavecins qui 
constituent autant de surfaces 
planes soulignant la disposi- 
tion transversale. La lumière 
dont la source est toujours 
latérale, apporte elle-même 
son concours à cette définition 
de l’espace en largeur qui est 
le propre des Hollandais, et 
que Vermeer observe encore 
dans les deux seuls paysages 
que nous possédons de lui. Ses 
rayons obliques viennent illu- 
miner un visage, poser une 
auréole de clarté autour d’une 
main qui écrit ou qui erre sur 


FIG. 16. — ROGIER VAN DER WEYDEN. — Décollation de saint Jean-Baptiste. 
Kaiser Friedrich Museum, Berlin. 


un clavier. Cette lumière « réaliste », au fond, tend aux mêmes effets psychologiques 


que l'imaginaire clarté de Rembrandt. 

Apogée d’une évolution, Vermeer est aussi un terme. Aucun de ceux qui l’imi- 
tèrent n’a approché son secret. Quant à Pieter de Hooch (1629-1683), qui a subi son 
influence pendant le séjour qu’il fit à Delft de 1654 jusque vers 1662, en réalité, il 


32. L'Atelier, ancienne coll. Czernin, Vienne; Allégorie de la Foi, Metropolitan Museum, New-York; Un 
Gentilhomme et une dame à Vépinette, Buckingham Palace, Londres. 
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s'éloigne du peintre de la Dentellière. Plus que nul autre, il a aimé la belle et nette 
demeure hollandaise aux grands vitrages, toute luisante de propreté; mais il en fut 
épris au point d’en faire le véritable sujet de ses tableaux, et les personnages ne sont 
là que pour l’animer. La demeure n’est plus la petite cellule close; elle s'agrandit de 
tout ce dehors que lui apporte la lumière. Pieter de Hooch nous montre l’enfilade des 
pièces dont elle se compose, parfois sur deux, parfois sur trois plans successifs, au 
bout desquels l'œil découvre une percée sur le jardin ou la rue; ces tableaux 
rappellent les fuites vers la clarté des intérieurs de Rogier Van der Weyden. La 
Décollation de saint Jean-Baptiste au Musée de Berlin (fig. 16), avec son enfilade de 
trois pièces menant à une fenêtre, est composée comme un Pieter de Hooch ou comme 
ce curieux tableau d’Emmanuel de Witte, révélé jadis par Mme Clotilde Brière- 
Misme et qui figura à l’exposition Vermeer, au Musée Boymans, a Rotterdam, en 
1935, sous le numéro 123 (fig. 15) *. 


Pieter de Hooch, renversant la disposition en largeur, traditionnelle dans la 
peinture hollandaise, conçoit l’espace organisé en profondeur. Logique avec lui-même, 
il replace en perspective les lignes du dallage et les poutres du plafond que Vermeer 
disposait en travers. Transgressant encore une fois les traditions de l’école, il situe 
le spectateur face aux baies par où la lumière se précipite, s'étale en flaques sur le 
sol. Par toutes ses percées s’échappe l’intime fluide %. A la fin de sa vie, Pieter ira 
même jusqu'à revenir aux intérieurs de palais qui rappellent ceux de Dirck van 
Delen ou de Bartholomus van Bassen, tout au début de l’école. N’était-il pas logique 
qu’épris de profondeur, il finisse par se rapprocher des élèves de ce Vredeman de Vries 
qui, à la fin du xvi° siècle, décrivait les règles de la perspective — de la doorzicht- 
kunde — comme la « science des percées » ? 


Ce goût de la perspective, chez Pieter de Hooch, peut être considérée comme déjà 
un phénomène de décadence, puisqu'il va à l’encontre des données les plus « tradition- 
nelles » de l’école hollandaise. On peut même voir dans cette façon de livrer la cel- 
lule intime à la lumière, qui l’envahit et en disloque l’intime concentration, un trait 
de baroquisme. Cependant, l'impossible désir qui obsède les Hollandais de définir l’in- 
térieur comme une boîte close, devait recevoir une dernière consécration dans la 
création de ces « boîtes à perspectives » dont deux: exemplaires, publiés par 
Mme Clotilde Brière-Misme %, nous restent; l’un, qui est à la National Gallery de 
Londres, porte la signature de Samuel van Hoogstraten, de Dordrecht ( 1627-1678), 
(fig. 17), artiste de la même génération que Vermeer, partagé entre les influences 
de ce dernier et celles de Rembrandt et qui nous a laissé un traité théorique dont le 
titre est significatif : Introduction à la haute école de la peinture ou le monde visible. 


33. Un petit maitre hollandais, Emmanuel de Witte, dans 


Ss : “’Gazette des Beaux-Arts”, mars 1923, pp. 138- 
56. 


34. Procédé accentué par son imitateur, Pieter Janssens Elinga. 
35. “ Gazette des Beaux-Arts”, mars 1925, pp. 156-166. 
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FIG. 17. — SAMUEL VAN HOOGSTRATEN. — Boite à perspective. — National Gallery, Londres. 
Repr. avec l'autorisation des trustees de la National Gallery. 


Par deux ceilletons percés dans deux faces de cette boîte, dont un des côtés est rem- 
placé par une lame de verre transparente, l'œil embrasse deux points de perspective 
d’un logis avec les enfilades de ses chambres. Grace aux propriétés de la chambre 
claire et aux habiletés du trompe-lœil, dont les angles de la boîte accroissent les dif- 
ficultés, le spectateur se croit à l’intérieur même du logis. Nous sommes la en pré- 
sence d’un de ces effets de virtuosité et de trompe-l’ceil qui font penser aux plafonds 
des églises jésuites. Mais ce qui, chez les Italiens, était une projection de l'imagination 
transposant dans l’église les visions de l'Opéra, ne pouvait, chez les Hollandais, que 
s'exercer aux dépens du réel : exercice d’école plutôt qu’ceuvre d’art et, sans doute, 
bien dans l'esprit d’un professeur, mais singulièrement révélateur. Las de ne pouvoir, 
sur la surface du tableau, définir « l’intérieur » par ses quatre parois, l'artiste 
transpose la peinture sur trois dimensions. C’est à la fois un aboutissement et un 
renoncement. 

Il ressort de cette étude que l’art hollandais du xvii" siècle, dans sa définition 
de l’intérieur, poursuit directement les recherches des Néerlandais du xv° siècle, 
et principalement de Jan Van Eyck. Orienté vers le sud, Rogier Van der Weyden 
préparait le Maniérisme du xvi° siècle par le sien propre, conséquence du style flam- 
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FIG. 18. — JAN MIENSE MOLENAER. — Réunion dans un palais. — Rijksmuseum, Amsterdam. 


boyant à quoi Van Eyck est si réfractaire. Il apparait de plus en plus que les deux 
entités, Pays-Bas du Sud et Pays-Bas du Nord, constituent dès le xv° siècle, des 
forces de gravitation propres; la scission politique qui devait en étre le résultat peut 
être considérée comme une libération de lesprit du Nord, trop longtemps assujetti 
politiquement à celui du Sud. Cette mise en tutelle s’exprime bien par l’éclipse quasi 
immédiate de l’esprit eyckien qui ne renaitra qu’avec l’art hollandais. Weyden est 
le chef de la lignée méridionale, qui a travers le maniérisme anversois, aboutira a 
Rubens; celui-ci ne doit pas tout au Caravage, comme on l’a dit; il suffit de compa- 
rer la Descente de Croix de l’Escorial, de Rogier, à celle de la cathédrale d’Anvers; 
à la différence des styles près, ces deux œuvres sont animées du même esprit. L’étude 
de la notion d’espace que nous venons de faire, confirme cette distinction entre une 
source flamande et une source néerlandaise; celle-ci, rejaillissant au xvt1° siècle, pro- 
duira l’école hollandaise : Van Eyck est le véritable ancêtre de Vermeer. 


GERMAIN BAZIN *. 


36. Ecrite dés 1949, cette étude approfondie a été résumée dans mon ouvrage sur les Grands Maitres 
Hollandais paru en 1950 et destiné au grand public; on ne s’étonnera pas de retrouver parfois dans celui-ci 
quelques passages de cet article pour la partie concernant l’Ecole hollandaise. 
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BAROQUE HARMONY 
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SPACE AND FORM 


ISTINCTIONS between Renaissance and Baroque 
paintings have been made on many levels”. Differences of iconography and compo- 
sition *, of treatment of light and shade, of implied movement and space have been 
noted between the works of these periods. To date, however, insufficient attention 
has been paid to the fundamentally different way a Baroque artist constructed his 
picture as compared to the methods of the Renaissance master. 

Though the distinctions which have been made are both valid and valuable, they 
deal in terms of pictorial illusions rather than in how those illusions were 
differently created in the two periods. 

It is well enough, for example, to notice the iconographic difference between two 


1. WO6LFFLIN’S comparison of Renaissance and Baroque art remains basic, but more recent studies of 
Baroque theory are contained in: Rocer Fry, Transformations, London, 1926, p. 95; T. H. Foxxer, Roman 
Baroque Art, London, 1938; Dents Manon, Studies in Seicento Art and Theory, London, 1947. 

2. E. Mats, l'Art religieux après le Concile de Trente, Paris, 1932, establishes contrasts of iconography 


and composition. 
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pictures of the Annunciation; one from the Renaissance, the other from the 
XVII Century (fig. 3 and 4). The different iconographies will reveal the diver- 
gence of religious, perhaps even of scientific and philosophical belief at these two 
times. Nevertheless, such a discussion of the figures of Gabriel and Mary, of their 
compositional arrangement, overlooks the basic fact that these figures are themselves 
only pictorial illusions. Æ 

One has learned nothing about the painter of either Annunciation as a painter. 
One recognizes also that discussions of apparent movement in the painted figures, of 
the light and space which surround them are only discussions of illusions within the 
pictures. While acknowledging the importance of the distinctions already drawn, 
this article will attempt to bring out the fundamental difference between Renaissance 
and Baroque pictorial construction. 

The painters of both the Renaissance and Baroque periods evolved pictures 
dependent upon illusions of form and space. That they shared the desire to create 
these effects affords an objec- 
tive common to the artists of 
both periods, and the essential 
difference between their meth- 
ods must be sought in their 
different ways of achieving 
this same end. 

À pictorial interplay of 
forms and intervening space 
was necessary to express the 
Renaissance interest in the ma- 
terial world. Men saw and 
experienced nature in terms of 
the spatial relationship between 
forms, and thus illusions of 
forms in space became essential 
in their painted records of 
experience. In the following 
period of the Counter Refor- 
mation, men’s thoughts turned 
from the Renaissance interest 
in objective sensation to intro- 
spection and spiritual aspir- 
ation. Obviously, if painting 
were to remain vital, its style 
had to change. The simple 


FIG. 1. — REMBRANDT. — Study of an Old Man. 


Widener Collection, National Gallery of Art, Washington, D.C. record of perceived forms In : 
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satisfying spatial arrange- 
ment had to give way 
before the demand for a 
vehicle to imply spiritual 
truths as well as material 
existence. But space and 
form were now the trad- 
ition of the painter and 
there was no turning back 
to Byzantine abstraction. 
The Baroque artist had 
not only to express the 
material existence of his 
subject but to transcend 
it. Such was the Baroque 
achievement. It was ac- 
complished by a totally 
new harmony of form and 
space, and this harmony 
overshadowed both its 
component parts. 


RENAISSANCE 
FORM 
ANDISPACE 


Before showing the 
mature. of thisynew Ba SE 
roque principle of unity, ee ees no 
it will be necessary to 
inquire briefly into the relationship between form and space. For example, a ball 
in water will displace some of the water, but a ball in a vacuum will displace 
nothing. It will occupy part of the space in the vacuum. Thus the relation of a 
form to empty space is unlike the relation of one physical object to another. The 
space is common to the form and to itself. This fairly self-evident fact is of prime 
importance to the painter who wishes to suggest a feeling of space, for while he 
cannot paint space itself, he can imply it by painting the appearance of forms. 
Baldovinetti’s Madonna and Child (fig. 2)*, gives the appearance of tangible, 


3. Painted about 1460, Transferred from wood to canvas. R. VAN MARIE, The Development of the Italian 
School of Painting, The Hague, Vol. XI, 1929, p. 278; B. BERENSON, Italian Pictures of the Renaissance, 


Oxford, 1932, p. 37. 
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measurable space about the Christ Child. One might say approximately how many 
inches there are between the Child’s body and his right elbow. A similar feeling 
of space exists notably between the front planes of the faces and the haloes, and 
between the Virgin’s arm and her body. This space is the result of the suggestion 
of three dimensional forms which imply an ambient of space about them *. Thus in 
the Renaissance conception of forms-in-space the artist’s primary concern is in 
creating the illusion of forms; space becomes incidental to this. It will later be 
shown how the Baroque artist inverts this relationship, but it is first necessary to 
investigate how the Renaissance painters actually achieved the illusion of forms, for 
the painter’s method of evoking forms is basic to both styles. 


THE ILLUSION CE FORMS 


It is usual to consider that forms are suggested in a picture by the use of 
modeling, or the play of light and shade. Certainly these devices heighten the 
illusion of forms, but one may question whether the terms for them are not 
confusing. Actually, the sculptor models, but the painter only adds a series of dif- 
ferent colored tones to the flat surface of his picture. Fundamentally, all the 
painter can do is to arrange a series of flat areas of color on his picture surface. 
Even a highlight is only a small flat shape. Nor can he really paint with light and 
shade which are themselves illusions resulting from his juxtaposition of colored 
areas or brushstrokes. From the way these areas of paint are interrelated and 
varied in tone, color, and shape, arise the illusions of form with light and shade. 


In the Quattrocento these color areas were considered primarily in terms of 
their boundaries: their outlines. Thus the form implied in Baldovinetti’s Christ Child 
is suggested first by outline, but the delicate shading areas down the sides of the 
face, body, and arms are added to heighten the sensation of form already contained in 
the lines. If the work of a Baroque artist is compared with this, it will become 
clear that though the illusion of Baroque forms is similarly dependent upon the in- 
terplay of their component areas, it is achieved differently. Rembrandt’s Study of 
an Old Man (fig. 1) demonstrates a convincing sensation of forms, as in the 
emerging brow and nose, but no lines have been used. Rembrandt has painted 
directly with areas of color (large brushstrokes), and thus overstepped the necessity 


4. This idea is stated by R. Orrner, in: Giotto, Non-Giotto, in : “ Burlington Magazine ” June 1939, 
Vol. 74, p. 262. 


5. Painted about 1645, W. R. VALENTINER, Rembrandt Paintings in America, New York, 1931, No. 95, 
III; A. Breprius, The Paintings of Rembrandt, 1936, No. 243, ile 


FIG. 3. — MASTER OF THE BARBERINI PANELS. — The Annunciation. 
Kress Collection, National Gallery of Art, Washington, D.C. 
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of using lines. Clearly, therefore, the color areas whether determined by outline 
or by broad strokes of the brush, are the basic elements from which the illusion of 
form is derived. 


What is the nature of the relationship between the component areas of paint 
which will suggest a form? Obviously a haphazard arrangement will not produce the 
illusion. Rather a certain relationship must be sought in a painter’s brushstrokes 
which our eyes interpret as suggesting a form. In looking at a picture, the eyes 
are deprived of their usual functions which give a sensation of form in looking at 
nature. The slightly different images in a person’s two eyes are the chief source 
for his awareness of forms and space in daily experience. The muscular tension 
established by binocular convergence and by eye movement from one object in 
nature to another is the second eye function depended upon for the perception of 
actual depth and volume‘, but neither of these are effective in looking at a paint- 
ing. Since the picture is on a flat surface, there will be no perceptible difference 
in the images seen by the observer’s two eyes. Rather his binocular vision will 
reveal that the picture is flat. Eve movement is of no avail, for the eye can see a 
picture best when sufficiently far away to take in the whole composition with a 
minimum eye movement over its surface. The painter must then substitute some 
convention in his art to satisfy the eye’s normal awareness of forms. It cannot 
be proved, but it seems likely, that the painter relies upon the proclivity of the 
human mind to generalize forms into solid-geometric abstractions. Thus the basic 
structure of the Virgin’s head in Baldovinetti’s picture would lend itself to diagram- 
ming in terms of a cube-like volume with the shaded area representing one side of 
the cube, and the light front plane of the face, another side. The same blocky con- 
struction is common to the Child’s head, torso and arms, and may be followed even 
in the painting of the fingers. A similarly consistent “geometry” prevails also 
throughout Rembrandt’s Study of an Old Man, in the hair, the features, and beard. 
In this way the order of forms in space evolved by the Renaissance and Baroque 
artists may be considered a product of the same instinct which led mathematicians 
to formulate solid geometry. ; 


The interdependence of art and geometry has often been felt’, and it is in- 
teresting to notice that the ancient Greeks occupied themselves with these two 
studies as did men during the revival of Antiquity in the Renaissance. The re- 
birth of a geometrical consciousness in the painting of the Renaissance similar to 


that found in paintings of pagan Antiquity is one of the strongest links between 
the two ages. 


6. R. S. Woopworts, Psychology, New York, 1940, p. 488. 
7. W. M. Ivins, Jr, Art and Geometry, Cambridge, 1946, 


Museum of the History 


FIG. 4. — GIUSEPPE BAZZANI. — The Annunciation. 
of Art, Vienna. Courtesy of the National Gallery of Art, Washington, D. C. 
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CONTRAST OF RENAISSANCE 
AND BAROQUE SPACE DEFINITION 


Baldovinetti, like other masters of the Renaissance, established the sensation 
of space as a consequence of the sensation of forms. The result is that the space 
implied in his picture is produced by adding together the spaces generated around 
the separate forms. Such a practice may be successful in establishing an overall 
unity of space, and Baldovinetti’s group of the Madonna and Child may be felt to 
exist within a continuity of space. This is not true, however, of the arm of the 
chair in which the Madonna appears to be seated. This arm is indicated by the scroll- 
like form at the bottom of the picture. It is impossible to feel that this chair arm 
is either in front of the Virgin’s arm or behind it, or even beneath it. It may be 
said then, to generate a totally different space from that in which the figures exist, 
or it may be described as not generating a feeling of space at all. In either event 
it is not incorporated into the same spatial-formal harmony that dominates the 
figures. Nor is the landscape background united with the Madonna and Child 
although the effect is less offensive in this instance. The background is a good 
example of the addative nature of Renaissance space, for there is no continuity from 
foreground to far distance. Instead, the distant space is simply added behind the 
foreground space. 

A logical development of the Renaissance space construction was the formu- 
lation of linear perspective. As evolved by Alberti’, perspective was an attempt to 
control space by the unified drafting of the forms contained in it. In the Annun- 
ciation by the Master of the Barberini Panels (fig. 3), the buildings are correl- 
ated by one point perspective. But there is no attempt to incorporate the figures 
into the perspective space, because it would be impractical to draw the complexities 
of drapery and faces by linear perspective. No embarrassment, however, is felt by 
any Renaissance artist in simply adding the figures arbitrarily into the perspective. 
Even Raphael is satisfied with an uncalculated relationship between background and 
figures. Thus, though perspective could not offer truly unified pictorial space, its 
invention and general use reflects the artists’ wish to secure a unity of forms in space. 

If the groping, addative, space of the Quattrocento artist is compared with the 
masterly sweep and unity of space in Tintoretto’s Christ at the Sea of Galilee 
(fig. 5)”, the post Renaissance change in space conception may be grasped. The 


8. Ipem., On the Rationalization of Sight, New York, 1938. 

9. Painted about 1450, R. Orrner, The Barberini Panels and their Painter, “ Medieval Studies Mean 
bridge, 1939, Vol. 1, p. 205; G. Swarzenskt, The Master of the Barberini Panels : Bramante, “ Bulletin of the 
Museum of Fine Arts”, Boston, 1940, Vol. 37, No. 230, p. 90. 

10. Painted about 1562. Though there is much of Mannerism in this picture, its painter has clearly antici- 
pated the freedom of Baroque spatial composition, R. VENTURI, Storia dell’ Arte Italiana, Milan, 1929, Vol. IX, 
part. IV, p. 615; B. Berenson, Op. cit., p. 562, 
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FIG. 5. — TINTORETTO. — Christ at the Sea of Galilee. 
Kress Collection, National Gallery of Art, Washington, D.C. 


forms are still indicated by their analogy to geometric solids, as in the majestic 
figure of Christ. A poster-like simplicity now reveals the artist’s realization of form 
as a simple geometric interrelationship of broadly colored areas. No longer is there 
a painstaking, individual study of separate forms, arresting attention at each detail; 
rather there is a remarkable compulsion for the eye to pass through the deep space 
implied in the picture. In the force with which the eye is impelled to the far 
horizon, one may sense the now perfect unity of spatial composition. The space in 
this instance seems more real than the sketchy forms, and the effect of the picture 
shows an extraordinary inversion of the Renaissance principle of generating space by 
the careful construction of forms. Space may be said, in this instance, to be pri- 
mary. Tintoretto has realized that space is common to both itself and to the forms 
which occupy it. He has used space then to secure a perfect unity between the 
figures and landscape. Linear perspective is no longer necessary since the forms 
are intuitively related through forshortening. The landscape recedes as a foreshort- 
ened plane, and the forms of waves and hills are seen as variations in this plane. 

This new harmony of forms and space is due to the artist’s prior assumption 
that the canvas on which he has painted represents unlimited space instead of a flat 
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surface on which he must work to create an effect of depth. The idea that the un- 
touched, blank, canvas already contains the unifying illusion of space is the secret 
of Baroque facility. When the artist places a stroke on the canvas with the convic- 
tion that he is placing it, not on a flat surface, but in space, he considers it as 
part of a form in space. No longer need the painter labor to relate forms to a 
coherent space, but instead, when his brush touches the canvas, a part of a form 
springs into view. In this way it was possible for Rembrandt to make his Study 
of the Old Man with loose touches of paint, for these brush strokes are preconcei- 
ved as on a form in space. 

The North European Baroque artists, notably Rubens and Hals (whose direct 
method of painting would not be possible without the Baroque concept of primary 
space), used the new harmony of space and form to increase the immediacy and 
reality of their subjects. The Italians, as Tintoretto and the later full Baroque 
artists, used it for a more subtle purpose: to create a mystical, transcendent, at- 
mosphere in their pictures. Rembrandt is exceptional as a northern artist who also 
achieved a spiritual overtone in his work. One is tempted to see a parallel between 
the mystics’ pursuit of “the One” and the principle of unity sought by the paint- 
ers of the XVII Century. Perhaps such an analogy is not too far-fetched, for 
the union of saints with the Godhead becomes commonplace in Italian Baroque 
altarpieces and ceiling decoration. They are painted with the same flow of forms 
through space that Tintoretto anticipated in his Christ at the Sea of Galilee, and 
their effective expression of mystic intensity is due to the sweeping persuasion in 
the Baroque harmony of forms in space. 


GROSE EVANS. 


11. Curiously there is no contemporary notice of this technical change. The art theorists of the XVI and 
XVII Centuries : Lomazzo, F. Zuccaro, BELLORI, GIUSTINIANI, all retain the Renaissance preoccupation with 
painting of ideal forms. 


PORTRAITS ROMANTIQUES INÉDITS 


LE SCULPTEUR 
TIECK À COPPET 


QUELQUES artistes ont fait partie du fameux groupe de 
Coppet, dont le rayonnement intellectuel a été si brillant 
et l'influence si considérable sur l’évolution des idées au 
début du x1x° siècle. Ils se sont plu à reproduire sur toile 
et sur marbre les traits des personnages éminents dans la 
société desquels ils vivaient. Ainsi les frères Schlegel 
avaient-ils attiré à Coppet Frédéric Tieck, le sculpteur, 
frère de Louis Tieck, le poète, tous appartenant à la nou- 
velle école romantique allemande. Les frères Tieck 
s'étaient liés avec Guillaume Schlegel, pendant le séjour 
que ce dernier fit à Berlin en 1802 et 1803. Guillaume 
Schlegel était alors fort triste de l’abandon de sa femme, 
l’adorable Caroline, qui venait de se séparer de lui pour 
épouser son meilleur ami, le philosophe Schelling. Guil- 
FIG, 1. — Frépérrc Trecx. — Esquisse Jayme trouva dans la famille Tieck deux genres de conso- 


pour un buste de Mme de Staél, 


peerage concment collection de lation. Il s’inspira des idées de Frédéric et de Louis Tieck 


Mme Neumann, Berlin. 


EE 
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pour faire un cours sur l’esthétique, et il devint l’amant de leur sœur Sophie 
(Madame Bernhardi). 


Lorsque Mme de Staél vint à Berlin en 1804, elle fut séduite par le charme et 
\ . , 
l'extraordinaire érudition de Guillaume Schlegel et ne tarda pas à lui proposer d’en- 


Has 


FIG. 2. — FRÉDÉRIC TIECK. — Esquisse pour la joueuse de harpe, 1811. — Anciennement collection de Mme Neumann, Berlin. 


trer chez elle pour être à la fois le précepteur de ses enfants et le confident et colla- 
borateur de ses projets littéraires. Schlegel introduisit les frères Tieck à Coppet. 


J'ai eu l'extrême plaisir de découvrir en 1938, dans une collection particulière 
à Berlin toute une série de dessins de Frédérick Tieck se rapportant aux différents 
séjours qu’il fit auprès de Mme de Staël. Bien que Tieck ne soit pas un artiste de pre- 
mier plan, son crayon très sûr et souvent plus habile que son ciseau, nous retrace 


FIG. 3. — FRÉDÉRIC TIECK. — Albertine de Staël en joueuse de harpe, 1811. 
Anciennement collection de Mme Neumann, Berlin. 
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fidèlement les traits de quel- 
ques hôtes de Coppet ainsi 
que ceux de la châtelaine 
elle-même et de ses enfants. 


Frédéric-Christian 
Tieck était né en 1776 et 
fut très jeune professeur à 
l'Académie des Beaux-Arts 
de Berlin. Malgré sa réputa- 
tion de sculpteur, il vivait 
assez pauvrement et c’est 
sans doute plutôt par cha- 
rité que par enthousiasme 
pour son art que Mme de 
Staël l’invita à Coppet, où 
il s’amusa à prendre des 
croquis des familiers du 
lieu. Puis, Frédéric Tieck 
entreprit une tâche plus 
difficile, celle de faire le 
buste de Mme de Staël elle- 
même. L’original en mar- 
bre est conservé a la Biblio- 
thèque de .Weimar.. Le 
ciseau de Tieck ne parvint 
pas a un résultat trés satis- 
faisant, la figure est lourde, 
masculine, empatée dans un 
cou trop charnu. L’esquisse 

FIG. 4. — FREDERIC TIECK. — Esquisse pour la joueuse de harpe, 1811. charmante de ce buste, que 

Anciennement collection de Mme Neumann, Berlin. jai trouvée dans les cartons 
berlinois (fig. 1), donne une 

tout autre idée de son modèle. Son crayon est décidément plus alerte. 
En 1811, Mme de Staël commande a Tieck un portrait de sa fille, ’angélique 
Albertine, alors agée de treize ans. On ne connaissait ce portrait (fig. 3) que par 


quelques allusions dans la correspondance. Le 24 juin 1811, Guillaume Schlegel écri- 
vait à Mme de Staél : 


« J'ai vu le dessin de l’angélique joueuse de harpe, dont les anges écoutent et 
accompagnent le concert. C’est une composition simple et grandement dessinée, mais 
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exécutée avec le fini d’une miniature. La tête en petit a conservé toute la ressemblance 
de l'original. Il règne dans le tout une certaine sérénité solennelle. C’est une fort belle 
chose et telle qu’on en sait faire rarement aujourd’hui. Ce sera un charmant souve- 
nir du passage d’Albertine de l'enfance à la jeunesse. Je l'invite à conserver sa figure, 
toujours aussi raphaëlesque qu’elle est aujourd’hui dans la nature et dans le tableau. 


Je la prie aussi d'étudier sa harpe et surtout de la bien accorder, afin que les anges 
qui ont les oreilles délicates 


-ne se les bouchent pas... » 


Mme de Staël ne par- 
tageait pas tout à fait ce bel 
enthousiasme; elle fit en- 
voyer vingt louis à Frédéric 
Tieck, mais déclara le por- 
trait de sa fille « plus idéal 
que ressemblant ». Nous 
avons la preuve qu’elle n’y 
tenait guère, puisque ce 
portrait fut rendu à Tieck, 
sans doute pour le faire 
figurer dans une exposition 
à. Berlin, et rester ensuite 
dans les cartons du sculp- 
teur. J'ai pu le voir à Ber- 
lin, chez un descendant de 
Tieck, de méme que les 
esquisses relatives à ce por- 
trait qui sont reproduites ici 
(fig. 2 et 4). On pourra se 
rendre compte du travail de 
l'artiste, qui procédait par 
repérage géométrique. Plus 
tard, David d'Angers lui 
reprochera cette méthode et 
lui prouvera victorieuse- 
ment, en faisant à main 
levée un superbe buste de 
Tieck, qu’un grand statuaire 
peut saisir une ressemblance 
sans mesure ni compas. 

Néanmoins, la pre- 


FIG. 5. — FREDERIC TIECK. — Esquisse pour la joueuse de harpe, 1811. 


mière esquisse de la Joueuse Anciennement collection de Mme Neumann, Berlin. 
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de Harpe (fig. 5), moins stylisée que le portrait final, ne manque pas de grace et de 
sentiment. L’étude détaillée de la téte est d’un beau dessin classique. 
Un autre dessin, dans les cartons de Tieck, me parait représenter Auguste de 
Staél (fig. 6). 
De beaux yeux, sous une touffe de cheveux noirs, l’expression a la fois 
timide et franche qui faisait dire à Necker : « C’est un honnête homme d’enfant. » 
Ce portrait d’Auguste ado- 
. lescent serait plus intéres- 
sant pour nous que la sil- 
houette enveloppée d’un 
manteau romantique, que 
Gérard, quinze ans plus 
tard, a dédiée à la posté- 
rité. 


Dans le courant de 
l'année 1816, Mme de 
Staél, découragée de la 
politique et inquiéte de la 
santé de John: Rocca, 
qu’elle avait secrètement 
épousé en 1812, vint s’ins- 
taller à Pise. Elle y re- 
trouva Frédéric Tieck et 
lui commanda un bas-re- 
lief pour le tombeau célè- 
bre, où gisaient M. et 
Mme Necker, conservés 
dans des cuves remplies 
d'esprit de vin. Tieck, 
ee ie cette fois, se surpassa. 
DU À nine de 


été admises à contempler 
ce bas-relief dans l’enclos funéraire, toujours fermé, de Coppet, il est intéressant d’en 


donner ici les deux illustrations que nous reproduisons (fig. 7 et 8). Mme de Staël 
personnifiant la Douleur est représentée voilée, à genoux près du sarcophage. Necker 
et Mme Necker sont enlevés vers les cieux en de flottantes draperies. L'ensemble est 
harmonieux et la draperie pleine de mouvement, si bien que ce bas-relief, considéré 
comme un chef-d'œuvre, fut longtemps attribué à Canova. Récemment encore, des 
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critiques d’art relevaient cette erreur et 
recherchaient dans la correspondance de 
Frédéric Tieck, la preuve de l’origine du 
monument. Mme de Staël fit aussi exécu- 
ter une statue de son père en costume 
romain, qui fut fort admirée et placée 
dans le vestibule du chateau (fig. 9). 
Tieck fut moins heureux avec le Buste de 
John Rocca. Un portrait de cet ardent 
jeune homme par Isabey, nous le montre 
irrésistible, en son brillant uniforme de 
hussard de Chamborand, avec ses traits 
réguliers et ses magnifiques yeux som- 
bres. Mais la maladie et, peut-étre, la 
passion dévorante qu’il éprouve pour 
Mme de Staël ont, en peu d’années, altéré 
cette belle figure. Quand Tieck, en 1816, 
commence à esquisser le buste de Rocca, 
celui-ci n’avait plus le même charmant 
visage, alors qu’aux yeux de Mme de 
Staël, le modèle n’avait pas changé. Tieck, 
courroucé de l’accueil fait à son œuvre, 
écrit à Schlegel : « L'artiste est à plain- 
dre qui travaille pour des gens qui n’ont 
ni yeux, ni sens artistique et changeant 


FIG. 7. — FREDERIC TIECK. — Bas-relief 

ornant le fronton du mausolée de M. et 

Mme Necker, a Coppet. (Photographié 
pour la premiére fois.) 


d’opinion d’un jour à l’au- 
tre... cela peut être vrai 
que Rocca ait l’air moins 
maladif et éteint, mais 
quant au regard d’aigle, 
que le brave garçon se 
figure avoir, il n’en serait 
rien même s’il devenait ro- 
buste! » L’exécution. du 
buste en marbre fut dé- 
commandée, et Tieck se 


FIG. 8. — Monument funéraire, à Coppet, où se trouvent les cercueils 


bornera à une inoffensive de M. et Mme Necker et de Mme de Staél. (Photographié pour la premiére fois.) 
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vengeance : « Je t’enverrai, écrit-il encore à Schlegel, le nez du buste en marbre 
de Rocca que je détruis; tu pourras l'utiliser comme presse à papier. » 


Après la mort de Mme de Staël, Tieck proposa à ses enfants désolés un 
monument digne delle. 
Il voulait s'inspirer de 
l’admirable tombeau de la 
reine Louise de Prusse 
par Christian-Daniel 
Rauch; qui se trouve 
aujourd’hui conservé au 
château de Monbijou à 
Berlin. Tieck aurait repré- 
senté Mme de Staël en- 
dormie sur un lit de repos, 
et la statue de Necker, 
montrant le ciel de son 
bras levé, aurait dominé la 
gisante de toute sa hau- 
teur. Christian-Daniel 
Rauch s’offrait à collabo- 
ter a l’ensemble -de ce 
curieux monument dont 
on trouvera ci-contre l’es- 
quisse inédite (fig. 10). 
Mais ce projet ne fut 
point approuvé par la fa- 
tulle no SChercl écrit aa 
Tieck, le 11 septembre 
1817: « Une figure en- 
dormie pouvait être très 
convenable pour la reine 
de Prusse, une femme cé- 
lèbre par sa beauté et non 
par son esprit, mais pour FIG. 9. — rRÉDÉRIC TECK. — Esquisse pour la statue de Necker, 1816. 
eat qui fonds toute by Anciennement collection de Mme Neumann, Berlin. 
signification d’un portrait sur l’expression animée de la physionomie, des yeux fermés, 
et qui conservent dans le sommeil ou dans la mort les mêmes traits, ne représentent 
rien. Les enfants ne donnent de valeur qu'à un portrait ressemblant. » 
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L'idée de Schlegel est de placer la statue de Necker à l’extrémité de la salle, à 
côté d’une statue assise de sa fille : « Cela serait vraiment joli et je vous le conseille », 
écrit-il à Auguste. Mais on n’en fit rien ét, sans doute, malgré l’incontestable talent 
de Tieck, a-t-on eu rai- 
son! Comme le dit trés 
justement le duc de Bro- 
plie, dans ses souvenirs: | 
“(Ce qu'était Mme de = + _ 
Staël pour ses enfants et ae 2 
son entourage, ne pourra : ee 
jamais être compris que a 
par eux. » 

Assise ou gisante, 
une froide statue ne pou- 
vait évoquer le génie et 
l’inlassable activité de Co- 
rinne. 


ste 


Quelques autres por- 
traits, que nous tenons 
néanmoins à reproduire 
PAPA 12 et, 13), sont 
plus difficiles a identifier a a 
d’une manière certaine. Ze de 

Par exemple, cet Re mon 
homme aux cheveux mal 
peignés et aux sourcils en 2 
broussaille ombrageant des ee as ns 
Hem stroubles..., erest.ce . oo | 
pas Zaccarias Werner, 
l’auteur inspiré des pre- 
micres pieces du A theatre FIG. 10. — FREDERIC TIECK. — Projet d’un monument pour le tombeau de Mme de Staël, 
romantique, les Fils de la 1818. — Anciennement collection de Mme Neumann, Berlin. 
vallée, la Croix sur la Bal- 
rique et, surtout, cet étonnant drame de la fatalité, le 24 Février, qui sera joué a 
Coppet en 1809 dans les bibliothèques du chateau par l’auteur lui-même ? 

Guillaume Schlegel et Mme Récamier lui donneront la réplique. C’est une impor- 
tante étape de la genèse du Romantisme. Voici un profil à main levée. Le nez est 
busqué sur un menton en galoche, l'oreille s’étire vers un ceil obstiné. N'est-ce pas 
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FIG. 11. — Portrait présumé FIG. 12. — Portrait présumé “FIG. 13. -— Portrait présumé 
de Mme Récamier. — Anciennement de Zaccarias Werner. — Anciennement de Frédéric Schlegel. — Anciennement 
collection de Mme Neumann, Berlin. collection de Mme Neumann, Berlin. collection dé Mme Neumann, Berlin. 


Frédéric, le frère inséparable de Guillaume Schlegel auquel Mme de Staël a confié 
les épreuves du livre De l'Allemagne après la destruction de l’édition originale? C’est 
Frédéric Schlegel qui a sauvé le « Brülé » (comme on se plaisait à nommer l’ouvrage 
condamné), en emportant à Vienne les précieuses épreuves sur lesquelles a été réim- 
primée l’édition de 1813. 

Enfin, cette tête fine aux traits antiques, mais coiffée d’un lourd turban qui 
rabat sur les yeux de grosses boucles de cheveux noirs. est-ce Mme Récamier ou, 
plutôt, Mme Necker de Saussure, la spirituelle cousine de Mme de Staél, qui ne crai- 
gnait pas de se mêler aux éblouissantes conversations avant de publier un célèbre 
manuel d'éducation progressive où la pédagogie moderne cherche encore des conseils ? 

Tieck a connu tous les hôtes de ce lieu prédestiné qui laissait au cœur de chacun 
une invincible nostalgie. 


PEU 
# 


24 


Il nous a semblé intéressant de réunir et de commenter ces curieux documents 
inédits de Tieck. Leur groupe forme un ensemble de grande valeur autant pour 
l’histoire de l’art que pour celle des idées à une époque qui, à tant d’égards, peut se 
comparer aux temps troublés que nous traversons. 


ComTEssE JEAN DE PANGE. 


HISPANIC COLONIAL 
ARCHITECTURE IN BOLIVIA: 


OLIVIA lies in the heart of central South America, a 
land of high altitudes and of deep tropics. The Amazon regions to the east are 
vast territories, still largely wild and intractable, for during the Hispanic colonial 
period, European culture was concentrated in the highlands and, in large part, in 
two cities, Chuquisaca and Potosi. 

Not long after the conquest of Cuzco (1534), the Inca capital which lies in 
southern Peru, Gonzalo Pizarro struck off in the direction of Lake Titicaca. By 
1538 he entered and took possession of the region known as the Charcas. Here the 
Spanish founded their first important city in 1538 or 1539 and named it La Plata ?. 
Popularly the city was called Chuquisaca, the name of the Indian village which had 
long existed upon the same site. Later, following the independence of Bolivia from 
Spain, it was rebaptized Sucre, after one of the heroes who led the colonists in their 
revolt against their Europeans overlords. 

Chuquisaca was the capital of colonial Bolivia, the seat of the juridical division 
known as the Audience of Charcas. Her university, dedicated to S. Francisco 
Xavier, came into existence in 1624, the fourth in America®. The cultural center 
of the whole district, she knew riches and prominence when Buenos Aires was an 
unimportant village. Her lovely houses and splendid churches still preserve much of 
the tradition and the atmosphere of her colonial past. Chuquisaca has great advan- 
tages too in the ingratiating beauty of her landscape and in a climate which is 
relatively mild throughout the year. 

1. The author wishes to express his thanks to the Rockefeller Foundation for a grant which permitted 
him to undertake research in Bolivia and Peru. In the preparation of this article on Bolivia, he is indebted to 
several scholars, above all to Sr. Gunnar Mendoza, director of the National Archives at Sucre, for his generous 
assistance in the search for documents. He is further indebted to Dr. Lewis Hanke, of the Hispanic Foundation 
of the Library of Congress, for permission ‘to use his photostatic copy of the manuscript of the history of Potosi; 
to the canons of Sucre Cathedral for permission to search the archives; to Sr. Jaime Urioste of Sucre for 
various favors, and to Dr. Robert C. Smith for his criticism of the manuscript. 


2. Luis Paz, Historia General del Alto Pert, Sucre, 1919, I, p. 110 ff. 
3. Luts Paz, La Universidad Mayor, Real y Pontificia de San Francisco Xavier, Sucre, 1914. 
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40. EE DES RES 

At Potosi, the great silver mines became known to the Spanish in 1545. Here, 
at an altitude of nearly fourteen thousand feet, they established two years later a 
Spanish village whose name was to become synonymous with riches throughout 
Spain and the New World. La Paz, the present capital, and the most modern city 
today, first came into existence in 1548, but it occupied a minor position in colonial 
days: | 

The two most important art centers of Hispanic Bolivia were Chuquisaca and 
Potosi. Although the two cities lie in geographic proximity, their religious and 
domestic architecture show marked divergences. Chuquisaca was the more European 
and cosmopolitan in its art. Potosi, on the other hand, became an outstanding center 
of mestizo art, that is, of the mixed culture in which European and native Indian 
traditions were intermingled to produce a New World phenomenon of highly original 
character. The art of Potosi and also of La Paz is related to that of the Titicaca 
region where the predominance of the Indian population likewise brought about the 
same results. 

In the present article the writer will approach the study of ecclesiastical archit- 
ecture chronologically, observing the types and styles which prevailed in the colonial 
period. Many problems of exact dating cannot be solved until the National Archives 
in Sucre (Chuquisaca), the archives in the Casa de Moneda at Potosi, and numerous 
local documents are thoroughly searched. Up to the present no one has attempted 
a systematical study of the style or chronology of any phase of Bolivian art. The 
writer hopes to make an initial 
contribution. He by no means 
can present an exhaustive and 
definitive account. That will be 
possible only after several years 
of research. 

The first steps to make the 
art of Bolivia known to the 
world were taken by the Argen- 
tine National Academy of Fine 
Arts in their publication of six 
fine volumes of illustrations 
devoted to Potosi, Chuquisaca, 
and La Paz. Martin Noél 
wrote the introductions in 
which he made acute observa- 


4. Luis Paz, Historia General, 
pp. 143-148. PEDRO Juan VIGNALE, Apéndice 
documental, in: La Villa Imperial de Po- 
FIG. 1. — S. Lazaro, nave. — Sucre. tost, Buenos Aires, 1943, p. 137. 
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tions. As the first person 
in South America ever to 
become interested in La- 
tin-American art, he was 
ably fitted to launch the 
project. Each of the first 
two volumes also contains 
an important study of the 
cities to which they are 
devoted, written by Pedro 
Juan Vignale. Sr. Vignale 
contributed notably to 
documentary problems in 
these short articles. He is 
also responsible for the 
photography, and is the 
man who has traveled 
most widely in search of 
the artistic treasures of 
the country. Nearly two 
years after the present 
article had been written 
there appeared an impor. Fic. 2. — S. Lazaro, atrium. — Sucre. 

tant publication by the 

Uruguayan architect, Juan Giuria, who presented a series of floor plans of the 
churches of Sucre, Potosi, and La Paz’. 

The author’s intention here is to trace the course of development of ecclesias- 
tical architecture from its modest beginnings in the XVI Century through the 
high point of the Baroque in the XVII and XVIII Centuries. The colonial age in 
Bolivia came to a climax with the mestizo works of the XVIII Century, particularly 
those at Potosi and La Paz. It ended with the incursion of the French Rococo. 


5. Documentos de Arte Colonial Sudamericano: I, La Villa Imperial de Potosi, Buenos Aires, 1943; 
II, Chuquisaca, Buenos Aires, 1944; III, Las Iglesias de Potosi, Buenos Aires, 1945; IV, El Arte Religioso y 
Suntuario en Chuquisaca, Buenos Aires, 1948; V, Rutas histricas de la arquitectura virreinal altoperuana, 
Buenos Aires, 1948. Introductions by Martin Nort; VI, El templo de San Francisco de La Paz, Buenos Aires, 
1949. Introduction by Mario Buscu1azzo; JUAN GiuriA, Organizacion Estructural de las Iglesias Colomales de 
La Paz, Sucre y Potosi, in: “ Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas ”, II, 1949, 
pp. 79-103. — À book containing a large amount of information about Bolivia and numerous photographs is 
Bolivia en el Primer Centenario de su Independencia, edited by J. Ricarpo Ararcon, New York, 1925. — 
A work which gives an excellent idea of Bolivia in the early years of the XX Century and is exceptional in 
the quality of its photographs is that of Marie R. WRIGHT, Bolivia, Philadelphia, 1906. — For excellent photo- 
graphs of Bolivian landscape and peoples, see : ROBERT GERSTMANN, Bolivia, Paris, 1928; HERBERT KIRCHHOTF, 
Bolivia, Buenos Aires, 1942; ELENA Hosmann, Ambiente de altiplano, Buenos Aires, 1945. 
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THE XVI AND EARLY XVII CENTURIES 


Tradition claims that S. Lazaro is the oldest church in Sucre and that it served 
as cathedral at the time of the erection of the bishopric in 1552. The probability 
holds, therefore, that it is the earliest church in Bolivia. In 1544 a group of con- 
quistadores held a conference at Sucre in “the church”, according to the historian, 
Herrera y Tordesillas. Abecia and also Vignale have assumed that 5. Lazaro was 
the site of that meeting. Although the name of the church is not specifically men- 
tioned, they are probably correct in their assumption ®. The plan and main fabric 
of the church with long single nave and chapels in the position of the transept 
(fig. 1), clearly belong to the mid-XVI Century, repeating the type of the Merced 
at Ayacucho, in Peru (1540). In fact, the church of single nave covered by a pit- 
ched roof of cane and thatch was standard in the vice-royalty of Peru during the 
XVI Century. Even the first cathedrals of Lima and Cuzco were humble structures 
of this type’. The original pitched wooden roof of S. Lazaro has been replaced 
recently over the sanctuary and in the ceiling of the nave has been substituted 
the padded white cloth which first came into favor in the late XIX Century. 
Two wooden tie beams, 
although not originals of 
the XVI" Céniusv mare 
supplemented by additional 
tie rods ‘of iron. The 
triumphal arch and the 
two Doric pilasters at 
each side of the sanctuary, 
bearing transverse arches, 
are the most interesting 
undamaged features of 
the Renaissance period. 
The walls were painted in 
yellow and imitation mar- 


6. HERRERA y TORDESILLAS, 
Historia General de los Hechos 
de los Castellanos, Madrid, 1730, 
Decada VII, Libro VIII 
p. 180; VALENTIN ABECIA, Histo- 
ria de Chuquisaca, Sucre, 1939, 
p. 18; VIGNALE, in: Chuquisaca, 
p. XXVIII. 


É +. 7. HarorDp E. Weruey, Col- 
onial- Architecture and Sculpture in 
FIG. 3. — S. Francisco, nave. — Sucre. Peru, Cambridge, 1949, pp. 11-49. 
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ble in grotesquely ugly fashion 
as lateas 1944. The small raised. 
choir has been rebuilt, and the 
two chapels to the west altered, 
but there remains the original 
ground-plan. The fine classical 
facade of the late XVII Century 
will be mentioned again later 
with others of the same group. 


The entire exterior of S. 
Lazaro. (fig:-2) issone Mor: the 
most effective in Sucre, due not 
solely to the façade but still more 
to the atrium enclosure of white 
arches which stand on two sides 
of it. This atrium is the largest 
and most picturesque of the city, 
that of S. Francisco being small 
though charming, whereas S. 

FIG. 4. — S. Francisco, ceiling of nave. — Sucre. Domingo and the cathedral have 

narrow walled enclosures which 

cannot accurately be classified as atria. The area covered by the exterior enclosure 

of S. Lazaro may well correspond to the original plan of the first parish church of 

Sucre. The arches as they exist today must be contemporary, however, with the 

late XVII Century façade. The purpose of the atrium in Spanish America will be 
discussed below in connection with the church at Copacabana. 

In Potosi, the ground plan and fabric of several churches maintain the original 
disposition of the mid-XVI Century. Exact dates of many are as yet unavailable 
and they will remain so until some Bolivian scholar devotes his life to a search of 
the archives, both civil and ecclesiastic. The documentation rests in part upon the 
accounts of the early chronicles of the monastic orders. The main source, however, 
is the famous history of the city, Historia de la Villa Imperial de Potosi, written from 
1705 to 1720*. The author has been variously identified as Bartolomé Arzay, 
Sanchez y Vela and Nicolas de Martinez, Arzanz y Vela®*. The Anales de la 
Villa Imperial de Potosi, are also useful, especially with regard to the laters years 


8. The years relating to the XVI Century have been published under the direction of Gustavo A. OTERO : 
MARTINEZ ARZANZ y VELA, Historia de la Villa Imperial de Potosi, Buenos Aires, 1943. The sources of this his- 
tory were the accounts of eye witnesses of the early days of Potosi. Unfortunately, the original works have dis- 
appeared. ; ; 

9. See introduction of the volume cited above. Also PEDRO JUAN VIGNALE, Historiadores y Cronistas de 
la Villa Imperial, in : “ Boletin del Instituto de Investigaciones Histéricas”, Buenos Aires, XXVII, 1943, 
pp. 114-130. 2 
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of the XVIII Century ”. 

Of the churches said 
to have been under. con- 
struction in Potosi in 
1547-1548, only S. Loren- 
zo has come down to us ™. 
The Franciscans ‘went 
there in 1547, the year the 
city was founded”, but 
their establishment was 
rebuilt in the XVIII Cen- 
tury. S. Barbara, the 
third of the original struc- 
tures, is in ruins. S. Lo- 
renzo (1547-1552) and La 
Merced, reputedly of 1555, 
are very long, narrow 
churches of Latin-cross 
type, and unmistakably of 
the XVI Century *. The 
splendid facades, both of 
them added two centuries 
later, will be discussed 
subsequently. 

Numerous churches in Bolivia are dated in the XVI Century. Almost without 
exception they have the same plan: a long single nave covered by a pitched wooden 
roof, a type derived from Andalusian mudéjar churches of the XV and XVI Cen- 
turies. Many have been so rebuilt in later years that only the dimensions of the 
foundations correspond to the original edifice. Such is the case with S. Sebastian 
at La Paz, begun about 1548-1552 at the time of the first settlement of the city, 
but entirely rebuilt in 1880. The first church was constructed of adobe and roofed 
with thatch“. S. Francisco at Cochabamba (1581) has endured various remodel- 


Fic. 5. — S. Miguel, nave. — Sucre. 


10. Barvoromé Martinez y VELA, Anales de la Villa Imperial de Potosi (1771), edition by G. A. OrEro 
La Paz, 1930. à 

11. Loc. cit., p. 12; Historia de la Villa Imperial, edition by OrEro, Buenos Aires, 1943, p. 178. 

12. Dixco DE MENDOZA, Crénica de la Provincia de San Antonio de los Charcas del Orden de N. Seré- 
fico P. S. Francisco de las Indias Occidentales, Reyno del Perv, Madrid, 1664, p. 47. i 

13. Historia de la Villa Imperial, pp. 206, 296; floor-plan of S. Lorenzo : GiurtA, Op. cit. p. 99, — The 
Mercedarians were represented in Potosi by Fray Bartolomé de Montesino as early as 1551. At the time of 
their first chapter meeting, held in Cuzco in 1556, they still had no convent in either Potosi or Chuquisaca 
PADRE Victor Barrica, Los Mercedarios en el Peri en el Siglo XVI, I, Rome, 1933, p. 254; II Arequipa, 
1939, p. 219. The author of the Historia de la Villa Imperial, p. 358, specifically says that in 1561 only the 
Franciscans had as yet established a convent, although other religious orders were represented in the city 

14. LEON Loza, Historia del Obispado de La Paz, La Paz, 1939, pp. 8-10; Niconas DE Acosta, Guia de 
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ings. It was almost completely reconstructed after 17821, but the worst fate 
overtook it in 1926 when the facade was covered with cement and the interior 
garishly decorated. 


The finest of all XVI Century monuments in Bolivia is the church of S. Fran- 
cisco at Sucre. Diego de Mendoza, the Franciscan chronicler, asserts that his 
order was established there as early as 1540. The Franciscans preceded the Mer- 
cedarians and Dominicans throughout the Charcas region by several years. The 
present church (fig. 3) at Sucre was erected in 1581 Ÿ. From the original struc- 
ture survive the long nave, the deep choir carried on a broad arch, and the mudéjar 
wooden cupolas over the crossing and the right transept. All of these features are 
unmistakably of Andalusian origin. Some time in the XVII Century the gilded 
wooden triumphal arch, decorated with the scale pattern, was added. The same 
ornament is carved upon the molding which runs beneath the ceiling lengthwise. 
The magnificent mudéjar covering of the nave (fig. 4) apparently replaced an 
earlier roof, being added in the XVII Century. The design is unusual in the way 
the large gilded arrow projects from a red and gold octagon. The background is 
now painted silver gray, and the general impression is one of lustrous richness. 
Modern iron tie rods substit- 
ute for the original wooden 
beams, and rectangular win- 
dows have been cut straight 
into the ceiling in recent 
times. That alteration must 
have taken place when the 
clerestory on the left side of 
the nave was blocked in, for 
the purpose of disconnecting 
the church entirely from the 
cloister which has been used 
as a military barracks for 
many years past. 


Viajero en La Paz, La Paz, 1880, p. 7; 
ISMAEL SoToMAyoR, Anejerias Paceñas, 
Ha Paz, 1930) ps 12. 


15. Dizco DE MENDOZA, Op. cit., 
p. 49; FRANCISCO DE ViEDMA, Descripcion 
dela Provincia de Santa Cruz de la Sierra 
(1787), published in: “‘Coleccién de Obras 
y Documentos... Provincia de Rio de la 
Plata”; III, Buenos Aires, 1836, p. 5. 


16. Dréco DE MENDOZA, Op. cit. 
FIG. 6. — S. Miguel, ceiling of nave. — Sucre. pp. 45-47. 
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Diego de Mendoza, writing about 1660, described S. Francisco as a church of 
single nave. That evidence and the type of construction place the right aisle at the 
end of the XVII Century. Various bays are covered by groin vaults, a plain dome, 
and another by a dome with imitation coffers. The façade and lateral portal also 
belong to the later colonial period, and hence will be mentioned subsequently in this 
article. k 

The matriz, the title given the principal church in a colonial city, was a large 
edifice of Latin-cross plan in Potosi. The viceroy, Francisco de Toledo, laid the 
foundation stone on his visit there in 1573 7%. Although long since demolished, the 
plan preserved in the Archivo de Indias at Seville affords valuable evidence of the 
kind of architecture which was current at that time. Three arches on columns 
supported the elevated choir in its usual position on the short end of the church. 
The plan, drawn in 1766, includes chapels added subsequent to the original con- 
struction; yet it is easy to see that this building of adobe with tiled roof was similar 
to S. Lorenzo and La Merced in Potosi. 

In 1555 the foundations of seven new churches had been staked out in the city, 
a fact which speaks eloquently of the ambitious intentions of the inhabitants, if 
nothing else. As a matter of fact, these early years were stained by incessant 
feuds and murders which ran rife among the ruthless adventurers generally known 
as conquistadores ”. S. Juan at Potosi, dated 1586, is one of the best preserved 
of the XVI Century monuments ”. Stone was employed for the triumphal arch 
alone, the rest being of adobe. The pitched wooden roof of thatch still maintains 
its original disposition, as does the low bench running lengthwise along each wall 
of the nave. This is one of the most typical features of XVI Century churches, 
at a time when church furnishings were kept at a minimum. Other single-naved 
structures such as S. Martin and S. Sebastian have been much remodeled in later 
times, particularly in the XIX Century. The latter monument is now largely of that 
period. 5. Martin (1592) is more notable for its large set of Baroque pictures and 
their gilded frames *, than for its architecture. Yet the original adobe walls and 
tiled roofs are still intact. The two stone portals of plain classical pilasters corres- 
pond precisely to the austere phase of the late Renaissance. The lateral doorways 
of La Merced are probably earlier (about 1555), and they manifest a closer depen- 
dence upon classical practice in the details of the orders ™. 

The finest Renaissance portal, in Bolivia, however, is that of S. Domingo at 
Potosi. The Dominicans had a representative in the city in 1553, but as late as 


17. Historia de la Villa Imperial, p. 207. 
. Digco Ancuto INiGuEz, Planos de Monumentos Arquitectonicos de América y Filipinas, Seville, 1933- 
. 228-229; PADRE REGINALDO Ljizarraca, Descripciôn y Poblacion de las Indias (about 1603), Lima 1908, 


19. Historia de la Villa Imperial, p. 296, passim. 
20. Moprsto Omistx, Op. cit, V, p. 223; Las Iglesias de Potosi, pls. 98-99, 


21: OMISTE, Op. cit., V, p. 224; Iglesias de Potosii, pls. 41-44. 
22. La Villa Imperial de Potosi, pl. 68-69. 


—_——————— eee 
ARCHITECTURE IN BOLIVIA 55 


1565 only one monk re- 
sided there. They finally 
established a priory in 
1581, and apparently be- 
gan their still extant 
church about that time. 
Fray Nicolas de Agiiero, 
prior in 1606-1609, con- 
cluded it with a fine cedar 
ceiling of interlaced de- 
sign *. The round arched 
doorway of the lateral 
portal is enframed by two 
Doric columns, and a frie- 
ze of cherubs’ heads decor- 
ates the entablature. The 
composition is comparable 
in period with the sober 
Renaissance portals of 
Tlalmanalco, in Mexico 
(about 1597) *. 

The church of S. Mi- 
guel at Sucre is of XVI Fic. 7. — S. Agustin, nave. — Sucre. 
Centtry = type *(fig. os), 
although it was not begun until 1612. The formal establishment of the Jesuits came 
as late as 1591 and their church was dedicated to S. Juan Bautista, later to be 
reconsecrated as a parish church in honor of S. Miguel after the expulsion of the 
Jesuits in 1767”. The Latin-cross form resembles that of S. Francisco in Sucre, 
although the nave is much shorter. The long chapel at the right is connected with 
the nave only at the very end. This peculiar arrangement, and the groin vaults sug- 
gest that the chapel constitutes a change of plan after the edifice had been begun. 

The two portals inside of the church are in pure Renaissance style. The one 
at the left opens into the baptistry and that on the right into the chapel which was 
enlarged before completion, as just noted. These portals are composed of an arch 


23. Fray Juan MELÉNDEZ, Tesoros verdaderos de las Indias... en el orden de predicadores, Rome, 1681- 
1682, I, p. 611; II, pp. 94-95. The viceroy, Francisco de Toledo, speaks of a Dominican monastery as in exis- 
tence in 1573. MELÉNDEZ, who is usually very accurate, states, however, that an official house was established 
only in 1581. Gobernantes del Perd, Madrid, 1924, V, p. 126. 

24, ANGULO AND Marco Dorta, Historia del Arte Hispano-Americano, Barcelona, 1945, I, fig. 505. The 
portal of S. Domingo in Potosi: La Villa Imperial de Potosi, pl. 52. 

25. Historia General de la Compañia de Jestis en la Provincia del Pert, edited by Papre F, Mateos, 
Madrid, 1944, I, p. 335; Pasro Pastetus, Historia de la Compañia de Jestis, Madrid, 1912, I, pp. 99, 245; 
Luts Paz, Historia del Alto Per, I, pp. 269-279; Expedientes, año 1616, No. 5, El Colegio de la Compañia, 
manuscript, National Archives, Sucre; floor-plan in : Grurr4, Op cit., p. 99. 
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enframed with simple Doric pilasters and molded entablature. They repeat the 
same type and usage found in the churches at Paucarcolla (about 1563), Chucuito 
and Ilave on the shores of Lake Titicaca, in southern Peru. The latter monuments 
were first projected in 1590, and were under construction through the first decade 
of the XVI Century *. Hence S. Miguel at Sucre must be regarded as definitely 
related to the Titicacan school. 

The U-shaped choir raised upon stone arches with Doric columns is also typical 
of XVI Century edifices. The parish churches at S. Jeronimo and at Huaro near 
Cuzco afford excellent examples of the same arrangement. The elevated choir in 


itself appears everywhere throughout Spanish-American ecclesiastical architecture. | 


Its origin reaches far back to the Isabellan Gothic churches of the late XV and early 
XVI Centuries in Spain *. 

The crowning glory of S. Miguel at Sucre is the superb mudéjar ceiling 
(fig. 6). The design of its interlaced laths is in the best Islamic tradition. Car- 
penters of Moorish blood must have come to the New World in considerable num- 
bers. During the XVI Century ceilings of this type were very common in Lima, 
Peru, in Mexico, Ecuador, and Colombia ”, that is to say, in all Spanish colonies. 
The extent of Andalusian influence in the New World should cause no surprise 
when one remembers that trade with America could be carried on only through 
Andalusian seaports. Earthquakes and damp climates have destroyed early examples 
of the carpenters’ craft in Peru. 
Sucre holds second place only to 
Quito in the number of mudéjar 
ceilings still preserved. In 
S. Miguel the shape of the roof- 
ing is typical: flat at the top 
and sloping at each side. The 
wood is painted red and gold, 
and thus is preserved the rich 
sensuousness of Islamic art. Iron 
tie rods now replace the original 
wooden beams, as is also the 


26. ANGULO AND Marco Dorta, Op. 
cit., I, pp. 635-651; WETHEY, Op. cit., p. 36. 

27. Loc. cit, p. 65, fig. 89: ANncuLo 
AND Marco Dorta, Op. cit. I, fig. 783. 

28. Loc. cit., p. 170. Ggorc WEISE, 
Studien zur spanischen Architektur der 
Spätgotik, Reutlingen, 1933; H. E. Weruey, 
Mexican Fortress Churches of the XVI 
Century, in : “ Art Bulletin”, XXIV, 1942, 
pp. 384-386. 

29. WetHEY, Col. Arch. and Sculp. 
FIG. 8. — S, Agustin, vaults of crossing and apse. — Sucre. in Peru, pp. 71-73. 
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CeMnAaS Hrancisco at 
Sucre, and the whole inte- 
rior is badly disfigured by 
white and blue paint cov- 
ering the Baroque gilding. 

Note should be made 
of an instance of native 
influence in S. Miguel. a 
rare occurrence in Sucre. 
That is the decoration of 
the brackets under the 
choir with masks wearing 
a round flat hat, suggestive 
of local Indian costume. 
These brackets provide an 
extremely interesting and 
original type of ornament. 
The wooden choir as a 
whole seems to have been 
rebuilt about 1700. 

A far more highly 
developed plan of single 
nave than the provincial 
scheme of S. Miguel is that of S. Agustin in Sucre. This church was begun in 1585, 
according to a series of original documents in the National Archives of Bolivia *°. 
The foundations laid in that year preceded the inauguration of S. Miguel by twenty- 
seven years. Yet work on the Augustinian church progressed very slowly, and 
judging by Calancha’s statements it was not completed until about 1620 **. 

S. Agustin is unique in Sucre in that the nave is flanked by lateral chapels 
(fig. 7). The Doric pilasters and cornice give to the interior a sober late-Renais- 
sance aspect. A barrel vault was clearly intended in the nave at the outset. A 
change of plan in favor of groin vaults left the pilasters of the nave awkwardly 
unrelated to the vaults, one vault being placed over two bays. The single apse, 
crossing, and transept have, on the contrary, fine decorative ribbed vaults (fig. 8). 
The same combination of groin vaults in the nave, with Gothic construction in the 
crossing and sanctuary, is also employed in S. Domingo at Sucre. 


FIG. 9. — N. Sefiora, nave. — Copacabana. 


30. Expedientes, año 1590, No. 4; Expedientes, año 1611, No. 1. The writer is indebted to Sefior Gunnar 
Mendoza, director of the National Archives at Sucre, for his kindness in giving him access to and extracts 
from these documents. 

31. PADRE ANTONIO DE LA CALANCHA, Crénica Moralizada del Orden de San Agustin en el Peru, Barce- 
lona, 1638, pp. 524-525. The original foundation of the Augustinians in Sucre took place in 1564. The façade 
today is an extremely ugly provincial aberration in Neo-Renaissance style of the late XIX Century. 
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S. Agustin is the earliest church of its type still extant in the whole region Of 
the original viceroyalty of Peru. The Augustinian church at Guadalupe in northern 
Peru, rebuilt after the earthquake of 1619, has no lateral chapels and is covered 
with late-Gothic vaults throughout *. Hence it is distinctly in the XVI Century 
Gothic category. 

The famous shrine of the miraculous Virgin at Copacabana in Bolivia (fig. 9), 
likewise an Augustinian establishment, constitutes a later development of the plan 
in Sucre. Five shallow chapels are placed laterally beside the nave, and the choir 
occupies its usual elevated position. Doric pilasters and a simple cornice decorate 
the nave, as is so common in Peruvian colonial architecture of the XVII Century, 
especially in Cuzco. Decorative ribbed vaults of late-Gothic tradition cover the entire 
church except the crossing which here has a large dome with dentelated cornice on 
pendentives. The dome itself is ribbed almost like a Romanesque work of the Sal- 
amantine school ®. The plan of Latin-cross with lateral chapels, Gothic vaults, and 
a dome is similar to that of La Compañia at Cuzco, consecrated in 1668 *. The 
writer does not believe in any direct connection between the two buildings, however, 
only that both are products of the same period and the same architectural currents. 
The first church in Peru to have a combination of Gothic vaults in the nave and a 
domed crossing was the Jesuit church at Lima. Although Padre Nicolas Duran 
Mastrilli, who was responsible for the building of La Compafiia (now S. Pedro) 
in Lima, said that he brought plans of the Gest: of Rome to serve as a model *, little 
attention was paid to them. Only the dome over the crossing and the domed bays 
of the aisles show any dependence upon the Gest. However, we see in Cuzco and 
in Lima the antecedents in the viceroyalty of Peru for the plan and construction of 
Copacabana. 

In 1586, the monks took over the site of the shrine at Copacabana, a place of 
breathtaking beauty among the mountains which run straight down to the shores 
of Lake Titicaca . The viceroy, the Conde de Lemos, visiting the shrine on his 
tour of the provinces in 1668, is said to have been instrumental in the founding of 
a new church, more splendid than the first structure. The vaults were presumably 
complete by 1684 when the high altar was being gilded %. We know nothing of the 
origin of the architect, whose name was Francisco Jiménez de Sigüenza. It might 
be supposed that he came to the shores of Lake Titicaca from Lima, since the Conde 
de Lemos, resident in the capital, was the sponsor of the new church. However, 


32. WetHEy, Col. Arch. and Sculp. in Peru, pp. 120-121; ANGuLo anp Marco Dorta, Op. cit. I, fig. 756. 

33. C. H. Hersey, The Salamantine Lanterns, Cambridge, 1937. 

34. WETHEY, Op. cit., p. 58. 
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36. CatancHa, Crénica, Lima, 1633, II; BerNarDo DE Torres, Crénica de la Provincia Peruana de los 
Ermitaños de San Agustin, Lima, 1657, p. 47. 

37. FERNANDO DE M. SANJINÉS, Historia del Santuario e Imagen de Copacabana, La Paz, 1909, pp. 114- 
116; PADRE ALONSO Ramos AND PADRE RAFAËL SANS, Historia de Copacabana, Lima, 1860, pp. 132-141. 
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FIG, 10. — N. Senora, exterior. — Copacabana. 


Francisco Jiménez extended his professional activities in Bolivia to the city of La 
Paz, where he was engaged upon the Dominican church *. 

The exterior at Copacabana (fig. 10) has lost its original aspect by reason of 
the painting of the walls to imitate masonry, yet the low atrium walls with their cre- 
nelations still provide a picturesque enclosure. Four small structures in the corners 
of the atrium, known as posas, were used as stations during religious processions. 
These are much commoner and more significant in Mexican architecture of the XVI 
Century than anywhere else in Spanish America®. The atrium was almost univer- 
sal in all remote regions of Peru and Bolivia, however, for the same reason that it 
was developed first in Mexico : to provide an assembly place for the instruction of 
large crowds of Indians. There is no reason to discredit the belief that mass was 
frequently said in the open air in South America as well as in Mexico. The wri- 
ter has discussed this problem further in his book on Peru ”. 

The lateral portal of the church is soberly classical, having Ionic columns 
in the first and in the second story. Only the abruptly interrupted pediment recalls 
the Baroque period. The front entrance is still more like a Renaissance compo- 


38. Leon Loza, Historia del Obispado de La Paz, La Paz, 1939, p. 153. Recently available: Martin Noëtr, 
El Sanctuario de Copacabana, Doc. de arte sudam., Buenos Aires, 1950. 

39. ANGULO AND Marco Dorta, Op cit., I, pp. 192-193. 

40. Weruey, Col. Arch. and Sculp. in Peru, p. 13. 
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sition with its Doric tri- 
umphal-arch arrangement. 
These remote churches of 
Peru and Bolivia fall al- 
most completely out of 
the usual chronology of 
styles of contemporary 
Europe. 

The material used in 
the Augustinian establish- 
ment at Copacabana is 
brick with occasional stone. 
A view of the church ta- 
ken from the roof of the 
single-storied cloister (fig. 
11) shows the original 
appearance of the struc- 
ture. Pyramidal pinnacles 
are spaced along the edge 
of the roof. The engra- 
ving published by Charles 
Wiener in 1880 shows 

FIG. 11. — N. Señora, cloister. — Copacabana. that the atrium side of the 

church was also handled 

in the same way”. Later restorations were responsible for the present classical 

balustrade on the roof, as well as for the imitation ashlar in paint, already mention- 

ed. The cloister itself is small with ten bays to a side, each bay roofed by a domical 

vault and the brick piers coated with stucco have in each case a Doric half-column on 
the court side. 


HAROLD EWE REE Ye. 


41. CHARLES WIENER, Pérou et Bolivie, Paris, 1880, p. 435. 


42. Part II of this article, submitted in 1948 and the publication of which has been considerably delayed, is 
scheduled to appear shortly. : 
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J. C. J. BIERENS DE Haan. — 1, Œuvre gravé de Cor- 
nelis Cort. — The Hague, Martinus Nijhoff, 1948, 
XVI-249 pp., 64 ills. 


This is the first scholarly monograph and the first 
exact and full catalogue of Cort’s engravings. It is 
odd that such an artist should have had to wait so long 
for this recognition, for while Cort was working he 
was acclaimed as the greatest living printmaker, and 
was the only engraver commissioned by ‘Titian to 
reproduce his paintings in copperplate. Cort’s prints 
were copied more often than any other engraver’s 
except Dürer. His supple, lustrous style was basic for 
Goltzius, the first supreme virtuoso of the burin, and for 
the wonderful engravers who worked under Rubens. 
His pen drawings of landscapes are so assured and 
delicate that they usually pass for Brueghel’s. 

How is it then that such renown and such achieve- 
ment are quite forgotten today? After being famous 
from the 1560’s until about 1800, Cort then fell from 
favor along with almost all of the reproductive print- 
makers as the original work of art came to be valued so 
much more highly than copies or school pieces. The 
reproductive printmakers vanished entirely when the 
camera began to do their work more accurately. 

Cort invented very few of the 249 engravings that 
Mr. BIEÉRENS DE Haan describes in his excellent cat- 
alogue, but his work has excitement and delight for 
anyone who likes to see how richly Titian’s color could 
be translated into black-and-white by a sensitive and 
skilful contemporary. 

If Cort has had to wait four centuries for his first 
monograph, he at least has one that is written to per- 
fection. Mr. BIERENS DE Haan’s years of connoisseur- 
ship have enabled him to produce a catalogue that is a 
model of clarity, exact detail and easy arrangement. 
His introduction presents the little that is known of 
Cort’s life with sober and mature consideration. 


A. Hyart Mayor. 


Jakos Orro Kreurui. — Die Lithographien zu Goethes 
“ Faust” von Eugene Delacroix. — Bern, Verlag des 
Schweizerischen Gutenbergmuseums, 1949, 31 ill. 


This account of the publication of Delacroix’s Faust 
lithographs of 1928 is another in the series of interesting 
bibliographical studies issued by the Gutenberg Museum 
in Bern, From such a source it is no surprise that the 
present work is a convenient and useful account of the 
history of the publication of Delacroix’s remarkable 
illustrations. Dr. KEHRLI provides more detailed 
information about the circumstances of the actual 
publication than are available elsewhere, although he 
relies on Loys DELTEIL’s catalogue of the lithographs 
for his discussion of the states and conditions of the 
prints. He has also brought together many interesting 
items of Goethean lore, both in relation to Delacroix’s 
interest in the Faust legend and concerning the history 
of the translation of Faust into French by the almost 
forgotten scholar ALBERT StTaPFER. In the course of 
this discussion, and following a suggestion by ANDRE 
Jounin, Dr. KEHRLI confronts two drawings from 
Peter Cornelius’ Faust with similar scenes by Dela- 
croix. The comparison is persuasive that Delacroix 
was inspired by Cornelius rather than by the somewhat 
frigid line engravings by August Retzsch which Dela- 
croix himself had mentioned as a source for his enthu- 


siasm in his letter of 1862 to Philippe Burty. An essay 
such as this, as modest in its pretensions as in its 
dimensions, and excellently printed by the high stan- 
dards of modern Swiss book-making, is a useful 
addition to modern Delacroix literature. Perhaps 
Dr. K£HrLI will write a similar book on Delacroix’s 
Hamlet prints. Then one may hope that their wide 
distribution will encourage some student to undertake 
the much-needed iconological analysis of these most 
important of all romantic lithographs. 


GEORGE HEARD HAMILTON. 


“ Arte en América y Filipinas”. — Cuaderno 3, Labo- 
ratorio de Arte, Universidad de Sevilla, 1949, 
112 pp., 38 pls. 


After a thirteen-year interval, “Arte en América y 
Filipinas” has resumed publication. The first two 
volumes, which appeared in 1935 and 1936 as a joint 
undertaking of the Universities of Seville and 
Mexico, marked a happy moment of collaboration be- 
tween Spanish and Spanish-American institutions of 
learning—a collaboration which at present is being 
cemented for the most part by those Spanish scholars 
who have made their homes in the Spanish-American 
countries during the last decade. 

The third volume of “Arte en América y Filipinas” 
is published by the Laboratorio de Arte of the 
University of Seville, under the editorship of Dr. En- 
RIQUE Marco Dora, a collaborator of Dr. DrEco 
ANGULO, whom he has replaced at that institution. 
It contains articles by both Spanish and Spanish- 
American writers. Dr. Marco Dorvta’s own contri- 
bution on El Baroco en la Villa Imperial de Potost 
is of particular interest even though one may regret 
that no distinction has been made between genuinely 
Baroque buildings and those of the XVIII Century 
which are rather Rococo in character. It should be 
added, however, that so far very few aspects of 
XVIII Century Spanish history have been studied, 
which explains many of the current misconceptions 
on the subject. Moreover, while the use of the term 
Baroque is spreading in every sense, that of Rococo 
is still looked upon with misgivings. 

CarLos MANUEL MôLLER has collected data con- 
cerning the Cathedral of Caracas, and GUILLERMO 
HERNANDEZ DE ALBA discusses the Colombian Sanc- 
tuary of Mongui. ANTONIO SANCHO CORBACHO— 
author of a valuable book on La Cérdmica Andaluza 
(Seville, 1948)—studies two series of Sevillian tiles 
preserved in the convents of Santo Domingo and San 
Francisco, in Lima. 

An article by Dr. Erias Tormo, the dean of 
Spanish art historians, published a quarter of a centu- 
ry ago in a little-known provincial periodical, is 
reprinted. It deals wih the Spanish years of the 
painter, Ginés Andrés de Aguirre, who after painting 
cartoons for the Royal Manufactury of Tapestries in 
Madrid was appointed to the then recently founded 
Royal Academy of Mexico. 

It is to be hoped that now that “ Arte en América 
y Filipinas” has resumed publication, it will appear 
at shorter intervals. The editor, Dr. Marco Dorra, 
deserves to be congratulated on the performance of 
his task. 

José Loprz-Rey. 


TRANSLATIONS 


TRADUCTIONS 


THE IDEA OF THE INTERIOR 
IN DUTCH ART 


The definition of an interior—the 
closed world within which the life 
of a single person or a family is 
spent—was one of the major pre- 
occupations of Dutch art. The 
room, intimate cell of the dwelling, 


came into use through certain 
religious subjects, such as the 
Annunciation and Nativities, of 


Saint John the Baptist and of the 
Virgin; the birth of Christ, calling 
for a setting in a stable, did not 
lend itself to it. 

The first definite representation 
of this domestic scene is perhaps 
the Birth of Saint John the Baptist 
in the Milan Book of Hours, now 
rather attributed to an early con- 
temporary of the Van Eycks 
(fig. 1); in it we can find all the 
elements of the “ interior ”—the 
large bed with curtains around it, 
the trunk, the copper accessories 
reflecting the light, the sideboard 
which, in the middle of the room, 
defines by way of reduction its 
quadrangular volume, and in the 
background, that open door which 
permits the eye to penetrate into 
the other sections of the dwelling; 
the elements of perspective remain 
empirical; aside from the beams 
of the ceiling the lines do not 
converge, the sideboard edges 
remain parallel (as in the Holy 
Women at the Tomb attributed to 
Hubert Van Eyck, formerly in the 
Cook Collection, in Richmond, 
England. But it is fair to say that 


the use of perspective is more 
accurate in the church of the 
Obsequies in the same Book of 


Hours in Milan 1). 

The paintings of Jan Van Eyck, 
on the contrary, show a knowledge 
of the methods of perspective but 
with very important improvements, 
which always tend to attenuate the 
impression of depth. One feels that 
Van Eyck is instinctively inclined 


to “ slow down”, so to speak, the 
impression of an accelerated vanish- 
ing by the right application of the 
laws of perspective which make 
all the horinzontal lines, perpen- 
dicular to the ground line, con- 
verge in a single point called the 
“main point”. Jan Van Eyck 
splits the main point into several 
secondary points, each of ‘which 
admits a group of _ horizontals 
belonging to one of the planes, 
that of the tiling, ceiling or walls, 
for example. Whether he spaces 
them out along a vertical axis, 
dividing the picture into two exact- 
ly equal halves (the triptych of 
Dresden) in an unequal way (the 
Virgin of Autun, at the Louvre), 
whether, on the contrary, he 
spreads them out on the horizontal 
line (the Annunciation of the 
Hermitage), or disperses them 
throughout the space (the Annun- 
ciation of Saint-Bavon of Ghent, 
and the Portrait of Arnolfini in 
London), the result is always the 
same. Van Eyck avoids any 
“’yawning ” of the room and does 
not let it remain “wide open”; he 
tries hard to close it upon itsef to 


contract the space. We can see 
also that he sometimes breaks 
down the vanishing lines ‘which 


might offer the eye a too easy 
track toward the background; the 
Virgin with the Canon Van de 
Paele, presents itself to us with the 
flatness of a tapestry. 

In the Portrait of Arnolfini 
(fig. 2), which is the first interior 
of a purely secular connotation, 
Van Eyck uses an artifice to solve 
the problem set by the outline of 
the room, its enclosure; the latter 
must appear as a closed world; 
but one side must of necessity to 
be open since it is impossible to 
represent the four walls on one 
surface; so Van Eyck suggested 


the fourth wall, by having it 
reflected in a convex mirror placed 
on the background wall. This 
method was also used by the 
Master of Flémalle in his Donor 
with Saint John Baptist at the 
Prado. 

As the Dutch of the XVII Cen- 
tury were later to be, Van Eyck 
appears hostile to these dips into 
space in perspective in which the 
Quattrocento Italians deligthed. In 
his landscapes he uses the panoramic 
vision which superposes layers of 
space horizontally. In his largest 
panorama, the one in the polyptych 
of Saint-Bavon, he has avoided 
every element of linear perpective 
which an Italian would not have 
failed to put in. (Certain ground 
lines in contradiction with the per- 
spective.) The space is divided 
into sections, subdivided by the 
irregularities of the ground, the 
groupings of figures or vegetal 
growths; the aerial perspective 
which divides the atmosphere into 
zones of colored values confirms 
this vision in width—first appear- 
ing in painting of the northen 
conception of nature. Rogier Van 
der Weyden and the Master of 
Flémalle, on the contrary, reject it 
in favor of dips in perspective, 
which confirms their attachment to 
a civilization looking to the South; 
both of them belong to that breed 
of Gothic builders who were fond 
of the vanishing perspectives of 
the naves to the extent of emphas- 
izing their effect by trick meth- 
ods. (The desire of emphasizing 
the vanishing of the lines is 
obvious in the Poitiers Cathedral, 
whose nave narrows down regular- 
ly as it runs west to east, while 
the height of the vaults becomes 
lower. The narrowing of the width 
measured between the intrados of 
the guttering walls reaches more 
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than 8 meters in the East as 
against the West. The building is 
conceived to be seen “in per- 
spective” from the entrance®.) 


The Quattrocento painters were 
merely going to pursue in paint- 
ing what the exponents of the 
Gothic had started in archictecture. 
In their many paintings figuring a 
room, Rogier and the Master of 
Flémalle, turning their back on 
Van Eyck, were to act like their 
Florentine contemporaries. For the 
former as for the latter, the lines 
of the tiling, the beams of the 
ceiling, the arcades of a portico, 
represent, so to speak, the launch- 
ing ramp that permits the gaze to 
point straight to the horizon. 
Moreover, the vanishing of lines 
in Rogier’s work leads to a wide 
open bay through which the eye is 
carried toward the street or the 
fields; the room thus finds itself 
pierced on two of its sides; like an 
underpass it is traversed by a flow 
of space. The laws of convergence 
toward a main point are here more 
strongly felt. However, Weyden, 
does not apply them rigidly, so as 
to avoid the hardly understandable 
trapezoid deformation of certain 
objects (beds, benches) as a result 
of the contraction due to fore- 
shortenings in space as limited in 
height as the wings of a triptych, 
which are particularly well suited 
for a vanishing impression. It also 
seems as though Weyden had 
instinctively felt that the illusion 
of depth could be emphasized by a 
slight elongation of the objects, 
aimed at avoiding this fanlike 
opening toward the ground line 
which a strict convergence of the 
horizontal lines produces. 


The only Dutch painter of the 
XV Century in whose art we find 
a mathematical, italianate, applica- 
tion of linear perspective, is Dirck 
Bouts—this strange and captivating 
artist whose plastic preoccupations 
relate him so intimately to his 
colleagues Paolo Uccello and An- 
drea del Castagno, on the other 
side of the Alps. He had the same 
passion for perspective as they did, 
and this is what gives his works 
geometrical dryness which is so 
surprising in Flemish painting. The 
famous Last Supper of Louvain 
(fig. 4) is a real theorem; all the 
horizontal lines converge toward 
the main point, on the mantel- 
piece in the middle axis of the 


picture, passing through the nose 
of the face of Christ, which takes 
on the value of a symbol. It is 
remarkable however, that in certain 
paintings, Bouts used the peculiar 
quality of oblique lines at an angle 
of 45 degrees ‘which vanishing 
toward the “distant points”, out- 
side of the picture, are responsible 
for the introduction of the idea of 
divergence tending to contradict 
the impression of dips in perspec- 
tive. (Pietà at the Louvre; in the 
polyptych of Louvain, the Manna, 
the Resurrection, Abraham and 
Melchisedec and Elijah in the 
Desert; the Madonna; Moses be- 
fore the Burning Bush; the Adora- 
tion of the Magi in Munich; the 
Road to Heaven in Lille*.) The 
Martyrdom of Saint Hippolytus at 
Bruges (fig. 5) offers a startling 
demonstration of this spacial per- 
spective; the space ïs strictly 
defined, set as through an interplay 
of coordinations by means of the 
crossing of diagonals in which even 
the figures on the wings share. 

A very common error is to con- 
fuse the idea of perspective with 


that of depth. While its most 
current application, made quite 
famous by Italy, is undoubtedly 


that of showing depth, linear per- 
spective can serve other purposes 
According to the location of the 
main point and the place given to 
the horizon line, the artist has at 
his disposal a gamut very rich in 
expression. A Mantegna (Saint 
James on His Way to Torture, at 
the Eremitani, in Padua5) was to 
carry boldness so far as to place 
the horizon line beneath the earth 
which outbalances the depth, pro- 
ducing a sense of dizziness. Bouts, 
on the other hand, who was a 
northerner (he was a native of 
Haarlem) uses perspective not to 
give the impression of fading out, 


but in order to better center the 
motif localize, stabilize it. This 
explains ‘why his paintings in 


which the perspective is accurate 
have much less depth than those of 
Rogier who deceives by elongating 
the lines. In the Last Supper of 
Louvain, through the geometrical 
use of perspective, the great artist 
who makes our eye strike against 
the inertia of a full surface from 
which it rebounds, succeeds in 
defining perfectly the “ quadrature” 
of the room, giving the impression 
of a closed, well-outlined space; 
he has thus marked a considerable 


% 


step forward for the Dutch idea of 
the interior. 

Memling who applied linear per- 
spective correctly, inherited his 
idea of space from Bouts more 
than from Rogier. In his Madonnas 
a canopy almost always forms a 
screen, and the eye can escape it 
only by skirting around it; in his 
van Nieuwenhove Madonna he has 
taken over from Van Eyck the 
use of the mirror to suggest the 
room’s enclosure. One has only to 
compare with the original the in- 
terpretations by Memling (fig. 7) 
of the Annunciation of Rogier at 
the Munich Pinakothek (fig. 6), to 
grasp the difference between the 
spacial conceptions of the two 
painters. By the enlargement of 
the format, by the strict application 
of convergency, Memling has atten- 
uated the impression of vanishing 
accentuated by Weyden. 

The northern conception of open- 
air space expressed, not by depth 
but by expanse, develops itself un- 
interruptedly all through Dutch 
painting from the XV to the 
XVI Centuries. Bouts schematizes 
the sectional construction transver- 
sally and reduces the colored zones 
of the aerial perspective to three— 
brown, green and blue. Patinir 
extends into the infinite the visual 
cone by way of lifting the onlooker 
to a very high level from where 
the sight spreads in width; this 
ends up in the landscapes of 
Breughel the Elder, which give the 
exalting and contradictory impres- 
sion of dominating the world and 
of losing themselves in it. How- 
ever, the idea of the interior made 
little progress in the XVI Century. 
Italianism which substituted a con- 
ventional setting for the realistic 
architecture of the room, baffled 
the Dutch artists, many of whom 
played around, without deep con- 
viction, with the perspective 
alignments of architecture in which 
the Quattrocento painters were 
indulging. (See for example: Gos- 
sart, Madona of Saint Luke; Pseu- 
do Blesius, the Adoration of the 
Magi; the Antwerp Mannerist, the 
Presentation ot the Temple; Lucas 
van Leyden, the Sermon; D. Lom- 
bard, the Conversion of Saint 
Dionysius; Jean Bellegambe, Mad- 
onna with the Carthusian ®.) 

Moreover, the contortions of 
Mannerism were hardly favorable 
to the expression of intimacy, and 
the scenes which in the preceding 
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age served to translate the padded 
life of the interior, became un- 
necessarily dramatic. (See for 
example: De Beer, the Nativity 
of the Virgin; Lucas van Leyden, 
the Annunciation 7.) The conception 
of the room as a closed world was 
affected by this crumbling of form 
and space which is one of the 
characteristics of Mannerism. 

On the other hand, some new 
elements appeared which, taken 
over by the Dutch of the XVII 
Century, were to contribute their 
share to the image of the interior. 
In his half length figures, Quentin 
Massys, acquired the habit of 
nailing down, so to speak, his 
figure or figures to their seats by 
propping them up between the 
back wall and a table or other 
support, whose horizontal plane of 
spreads out from the ground line; 
on this broad plane he arranges 
the components of a still-life— 
objects or fruit—whose “ silent 
life” contributes to the impression 
of intimacy. (The Madonna at the 
Louvre; the Portrait of a Man; 
the Portrait of Petrus Aegidius; 
the Money Changers at the Louvre. 
In the Holy Relationship in 
Brussels, Metsys backs up the group 
of women and children against a 
wall behind which the busts of the 
spouses appear 8) But in the 
Money Changers at the Louvre he 
contradicts this impression by using 
the convex mirror of Van Eyck 
but in a reverse direction from the 
latter; turned toward the window, 
the mirror reflects the sky and 
brings a little air into the confined 
atmosphere of this corner booth. 

This method of lay-out and this 
use of inanimate objects ‘were 
to be taken up by Joos van 
Cleve (Saint Jerome; the Madonna 
with Saint Bernard and other 
Madonnas®) and by Jan Massys 


(Saint Jerome 19). But no one 
understood better than Marinus 
van Rymersvaele what resources 


these methods offered to confine a 
man within the enclosure of his 
dwelling. His Saint Jeromes en- 
closed by piled up books announce 
those by Rembrandt and Gerard 
Dou. However, gesticulations of 
Manerism came to contradict this 
impression by violating the silence; 
the meditation of the hermit is 
shaken with jolts and convulsions. 
(Saint Jerome; the Money Chan- 
gers and the Vocation of Saint 
Matthew 11.) 


* gatherings of 


The problems of outlining the 
space of interior were taken over 
by the generation of the painters, 
born before or shortly after 1600 
and who made up the Dutch 
school, at about the same stage at 
which the Dutch of the XV Cen- 
tury had left them. 

The animate subjects furnished 
by the group portrait—a properly 
Dutch genre—or by the jovial 
numerous figures 
from the Breughelian 
obliged the painters to 
use formats in width which, in- 
cidentally, corresponded to the 
proper meaning of the space for 
these men of the plains. The room 
presents itself, then, crosswise in- 
stead of in depth and our eye 
almost immediately hits the wide 
background wall. The problem con- 
fronting the artists was that of 
organizing the short space allowed 
between the top and the ground 
line to define the three dimensional 
space of the room. The first 
attempts were rather awkward. The 
figures are lined up one next to 
the other as in the works of the 
painters of Doelen-Stiicken. This is 
still true of the little genre 
painter, Hendrick Pot (1585-1657), 
of certain works of Pieter Codde 
(1599-1678); and the groupings are 
still confused in the paintings of 
Dirck Hals (1591-1656), heir to the 
jumbled compositions of his older 
brother Frans. But the figures very 
soon arranged themselves at either 
end of a table, often spaced on 
several planes, those in the first 
sometimes being shown in three- 
quarter, almost back view, while 
those in the background were 
painted in more blurred “ distant 
values”. (The first painting to 
show the arrangement around a 
table, using music and refreshments 
as the pretext is the Van Berchem 
Family by Frans Floris, in Baron 
Caroly’s Collection, in Antwerp; 
the Dutch genre paintings stem 
from this 12.) Sometimes the figures 
appear grouped in an open angle 
pointed toward the background. 
The painters had recourse to many 
another artifice in order to suggest 
the three dimensional space; tiling 
or inlaid floors and the alignments 
of objects toward the background 
belong to the simplest of these 
artifices; a more subtle method, 
which has enjoyed the greatest 


inherited 
tradition, 


success, is that of the leg dispro- 
portionately outstreched toward the 
ground line. This was used by 
Pieter Codde (Musical Gathering, 
at the Fleishmann Gallery, in 
Berlin, in 192913), Jan Miense Mo- 
lenaer (1600-1668) (Family Gather- 


ing, shown at the Exhibition 
of Portraits at The Hague in 
1903 14) ; Anthonie Palamedesz 


(1600/1601-1673) (Musical. Gather- 
ing, Brussels Museum and Galant 
Gathering, Rijksmuseum Amster- 
dam 15), Isaac Koedijck, 1616-7 be- 
fore 1668, the Empty Glass (fig. 
78 in which the leg is indeed 
disproportionately long 16), Hendrick 
Pot himself (Gathering, National 
Gallery, London17), Ter Borch 
(the Glass of Lemonade, Her- 
mitage, Leningrad, and the Music 
Lesson at the same museum 18) and 
Thomas de Keyser (Portrait of a 
Learned Man, Mauritshuis, the 
Hague 1°). 

Finally, the  furniture—tables, 
stools—are most often placed in 
corner view, one edge facing the, 
onlooker and the other pointing 
toward the background. This effort 
to display objects ‘whose shapes 
are perfectly clean, also reveals a 
secret desire to bring everything 
down to cubic form—a closed 
volume corresponding to the very 
idea of the room. These objects 
are, in a way, its symbol; the 
primitives already made use of 
them, but their perspective vision 
being predominant, the higher plane 
of the object was visible and its 
volume thus made clear. The 
Dutch, taking their perspective on 
a much lower level, it became 
necessary to place the furniture at 
an angle in order to get a three- 
dimensional view. 

Most of these artists observed 
the laws of perspective, but they 
thoroughly disliked to show it off. 
The case of Koedijck’s Empty 
Glass which uses a compass-drawn 
perspective lay-out, in an exception. 
The others suggest perspective in 
a fragmentary way, in order to 
have it contribute to the three- 
dimensional expression, but ‘we 
sense their distrust of this method 
because of the risk of falling into 
the impression of “ vanishing ”. 

Jan Miense Molenaer is perhaps 
the painter whose searches are the 
most significant. They lead us from 
the inn of 1620, stretched out in 
width, to the intimate room of 
1650, represented in height. A 
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painting such as the Family Group, 
which was part of the exhibition of 
portraits, at The Hague, in 190320, 
displays a very skiful lay out; the 
convergence of lines is accurate 
but very little stressed; the 
arrangement of the figures in a 
transverse zig-zag animates the 
space ‘while also suggesting its 
course in the direction of the 
width. The Lady at the Clavecin, 
at the Rijksmuseum, in Amsterdam 
(fig. 8), painted around 1635, 
already contains all the art of the 
following period and of Vermee. 
This time the composition is in 
height, the figures in very reduced 
number, the interest being con- 
centrated on only one of them, the 
musician, whose position in the 
broad plane at the border of the 
canvas, closes, so to speak, the 
room from the side ‘where it is 
opened. The representation of the 
clavecin in three-quarter view de 
fines perfectly the cubage of the 
room. Here we find ourselves 
admitted for the first time into the 
type of intimate cell in which Ter 
Borch and Vermeer were going to 
watch the human being live; the 
pensive face of the young girl 
expresses a suppressed emotion, 
while the laughing child and the 


figure coming in through the door 


in the background are remindful 
of the joyous Lascars of Haarlem. 

The next generation includes 
painters born about 1615 such as 
Ter Borch (1617-1681), Gerard Dou 
(1613-1675), Isaac Koedijck (1606- 
before 1668), Emmanuel de Witte 
(1617-1692). They made of the 
interior the center of their searches. 
Gerard Dou did not content him- 
self with the suggestion of a room 
enclosed by four sides. With his 
characteristic taste for the literal, 
he put it to good account by 
presenting the scene as viewed 
through a window, the sill of 
which is laden with some: objects, 
or. yet through a large archway 
half concealed by a rich hanging. 
The astute Jacob Duck (1600-after 
1660), had already had recourse to 
the archway without outlining it 
completely. (The Guard, in the 
Schloss Collection in Paris, and the 
Ironing Woman, at the Utrecht 
Museum; both of these paintings 
are made out of the same decor- 
ative elements21.) Gerard Dou 
looks heavier to us because of his 
manner of framing the scene 
completely (which with him is 


part of a real system®?), Jan Steen 
perhaps went even farther in his 
Lady at her Toilet at Buckingham 
Palace (fig. 9); here it is no longer 
to an indiscretion that we owe a 
view of the interior scene through 
a window; we see the young 
beauty leaping out of bed through 
the somptuous door of her room, 
which is decorated with Corinthian 
columns and one leaf of which is 
open. But in order to set out well 
the first plane and as though to 
obstruct the entrance, the artist 
has left a mandolin and sheets of 
music lying on the door step. 
Gerard Dou’s works show a 
gradual development of the theme; 
conceived at first as a casual open- 
ing on an interior, it ends up in 
throwing the figure out of the 
interior into the open, after passing 
through the stage of a window sill 
display (which originated the shop- 
stand theme, to be exploited to 
satiety by the followers of Gerard 
Dou, the three Van Mieris and 
Mathijs Naiveu 8). These changes 
were due to the influence of the 
portrait at the window. Equally 
frequent in the art of Gerard Dou, 
the latter derived from the half- 
length portrait seen behind a stand 
or a table, as conceived by Quentin 
Massys, and which in the course of 
the XVI Century evolved, in the 
work of certain mannerists, into a 
portrait closed on top by a curving 
frame. This curved border even- 
tually became a window. 
Incidentally, the theme of the 
composition framed by a door goes 
much farther back. It is found in 
the works of Rogier Van der 
Weyden, where Gothic portals 
frame the interiors of religious 
compositions, as in the alterpiece 
of the Life of the Virgin, of which 
there are two versions—one at the 
Prado Museum in Madrid, and the 
other at the Metropolitan Museum, 
in New York (fig. 10) (or in a 
copy at the Kaiser Friedrich 
Museum in Berlin as well as in 
the Alterpiece of the Life of Saint 


John the Baptist, in the same 
Museum 24). This Gothic bay 
certainly has a mystic meaning. 


However, Dirck Bouts has shown 
little intelligence in imitating it 
systematically, even in his outdoor 
scenes. There again, in comparing 
the scene of the Annunciation 
(fig. 11), in Bouts’ Altarpiece of 
the Life of Christ at the Prado 
Museum in Madrid25, with other 


scenes of interiors by Weyden in 
the previously mentioned retables, 
the space within an __ interior, 
one realizes how well Bouts defines 
whereas Roger breaks it through 
toward the open. The Pseudo Mar- 
mion, this exquisite Intimist, used 
this Gothic bay with much more 
subtlety in his Saint Bertin retable 
at Saint-Omer. The use he made 
of it derives from the miniature. 
Indeed, in Medieval art, the entire 
house in which a scene took place 
was defined as a box, on outer 
side of which was visible, while 
the other, being removed, permitted 
one to see what ‘was going on in- 
side. As early as in 1504 a little 
provincial master of the northern 
Low Countries used the method of 
the door in an entirely realistic 
way, and very probably as a result 
of independent inventiveness. This 
was the Master of Alkmaar who, 
with surprising precocity, displayed 
so many “ Dutch” characteristics, 
a century before their flowering. 
In one of the panels of his seven 
Œuvres de Charité, at the Rijks- 
museum in Amsterdam (fig. 12), a 
door opens on an interior of several 
rooms where contemporary scenes 
take place 26, 

Emmanuel de Witte, the charm- 
ing little master of Delft, hardly 
produced any interior scenes; he 
remained an anecdotal painter. But 


in his churches, which are also 
studies of interior space , it is 
interesting that he insisted on 


rejecting the vanishings in per- 
spective—an easy them for which 
the naves readily offered an oppor- 
tunity—to take a lateral view of 
the nave across the colonades. And 
in his Fish Markets, his broad 
planes intensify human activity, 
reducing the landscape to a back- 
ground canvas. One may note that 
the views by urban painters also 
tend toward the concept of interior 
space. The first painters of ar- 
chitecture—Bartholomeus van Bas- 
sen, about 1590-1652, Dirck van 
Delen—imagined a succession of 
palaces in perspective in the Italian 
fashion which derive from the 
engravings of Vredeman de Vries. 
For these vanishing perspectives 
for which the streets and channels 
offered them so many pretexts, the 
painters of the succeeding genera- 
tions substituted scenes in ‘width, 
centering buildings on a square or 
making our sight strike the facade 
of house. But they avoided exits; 
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we always remain inside the city, 
within its enclosure. 


Gerard Ter Borch was the first 
pure Intimist of Holland. He was 
the joint between the two great 
generations of the school; he was 
interested solely in man and man’s 
inner life. To close in the secret 
of intimate life, Ter Borch often 
times set a figure with his back to 
us so as to conceal what is taking 
place, as in this very curious 
Remontrance paternelle in Berlin; 
later he was to isolate the main 
figure—this woman seen in back 
view, whose secret then becomes 
an enigma. Ter Borch was one of 
the first to cut the figure at the 
waist, to seat it on the edge of the 
canvas, to reduce the space of the 
room to a corner, so as to set the 
composition in the heart of the 
painting, as in the Concert at the 
Berlin Museum (fig. 13), where one 
of the two actors himself closes 
with his back the short triangular 
space so well defined by the clave- 
cin in perspective. But most 
frequently Ter Borch showed him- 
self indifferent to that delimitation 
of space. He neutralized the decor 
by drowing it in an ashen twilight; 
nothing else exists but this person 
or persons illuminated by a cold 
silvery light which spreads waves 
of silence over them. No window 
is ever visible in any of his works; 
sometimes, through a daring unique 
in Holland and one very probably 
inspired by Velazquez, this little 
painter who was one of the most 
intentive spirits of the school, set 
up a solitary figure wrapped in 
shadow, without any decor; the 
entire world has disappeared; we 
are in the heart of intimate life. 


The generation born about 1630 
saw flowering of “ Intimism”. 
Vermeer, 1632-1675, dominates it 
with his genius. His methods are 
quite different from those of Ter 
Borch. He did not neutralize the 
space of the room, he defined it 
precisely to make it share in the 
expression of intimate life. With 
him this defining of the space 
within an interior was to take on 
an importance that it did not have 
in the Low Countries since Van 
Eyck. This does not means that to 
convey the impression of a closed 
box his means were particularly 
new. Arriving at the end of an 
evolutionary period, Vermeer made 
happy use of all the means that 


had been employed before him in 
the empirical searches of his 
predecessors. Here we find, borrow- 
ed fom Gerard Dou, the method 
of the half-lifted curtain (as in 
the Love Letter, at the Rijks- 
museum, in Amsterdam; the 
Woman Reading a Letter, in 
Dresden; the Studio, formerly in 
the Czernin Collection, in Vienna; 
the Allegory of Faith, at the 
Metropolitan Museum of Art. in 
New York 27); and there we even 
have one example of the scene 
viewed in the framing of a door 
(as in the Love Letter, at the 
Rijksmuseum, in Amsterdam 8), In 
other works we have the half- 
length figures, cut by the ground 
line, of Ter Borch, and sometimes 
also, figures seen in backview, as 
in the painting of the Frick 
Collection, a Soldier and a Young 
Girl Laughing, the composition of 
which seems to be a replica of the 
Concert by Ter Borch, in Berlin. 
Many are the pieces of furniture 


placed at an angle, chiefly this 
chair which is often in the fore- 
ground like the nucleus of the 
solid interior. M. René Huyghe 
shown how geometry  secretely 
dominates Vermeer’s rooms: “A 
whole invisible net assures the 


miraculous cohesion of the whole”, 
he said?9. If we draw over Ver- 
meer’s paintings the tracings to 
which M. Huyghe invites us, we 
will again find these alignments of 
objects which were used gropingly 
by the earlier painters, but were 
brought into focus in such a 
learned way by the painter of 
Delft so as to encircle and surround 
the figure in an impassible net as 
in the Geographer at the Stae- 
delsches Institut in Frankfort a.M., 
Germany (fig. 14) (or in the 
Dormeuse, in the Metropolitan 
Museum 8°), Often Vermeer props 
up the figure, corners it against the 
wall, accumulating in the fore- 
ground objects and pieces of 
furniture rendering every attempt 
to escape impossible. (See, especial- 
ly, Dormeuse, Metropolitan Museum 
of Art, New York; Woman Read- 
ing a Letter, in Dresden; Woman 
at the Window, Metropolitan Mu- 
seum of Art, New York; Woman 
Writing a Letter and Her Servant, 
Lady Beit Collection, in London; 
the Pearl Necklace, Kaiser Frie- 
drich Museum, Berlin; Woman 
Playing the Guitar, Metropolitan 
Museum of Art, New York; the 


Geographer, Staedelsches Institut, 
Frankfurt a. M. Germany 51.) 

As to perspective, properly 
speaking, one could say that Ver- 
meer used it to neutralize it to 
the extent where it risked opening 
up before the spectator a possible 
“vanishing” out of the picture. 
He arranged his tilings in checker 
board pattern to avoid the conver- 
gence of the horizontal lines 
perpendicular to the ground line. 
The two nets of horizontals thus 
produced placed at an angle of 
45 degrees, have their meeting in 
the direction of the “ distant 
points” outside of the picture—a 
method already employed by Bouts 
to localize the space. Finally, the 
diamond-shaped tiles are less dis- 
torted than they would have been 
had they been placed in vanishing, 
and reproduce in numerous copies 
this quadrangular surface which is 
that of the room itself. If by 
Change Vermeer represented a ceil- 
ing, which is rare (as in the Studio, 
formerly in the Czernin Collection; 
the Allegory of Faith, Metropolitan 
Museum of Art, New York; Un 
Gentilhomme et une dame a l’épi- 
nette, Buckingham Palace, Lon- 
don 83), he placed the beams 
parallel to the horizon line. On this 
background wall, enclosure of this 
intimate prison, he scattered cards, 
pictures, pieces of furniture, long 
clavecins, which constitute as many 
plain surfaces underscoring the 
transverse disposition. The light, 


‘whose source is always lateral, has 


its share in this defining of space 
in width, which is the proper 
characteristic of the Dutch and 
which Vermeer still observed in the 
sole two landscapes that we have 
by him. His slanting rays are used 
to illuminate a face, to place a halo 
of light around a hand which 
writes or which wanders over a 
keyboard. This “ realistic” light. 
in the background, tends produce 
the same psychological effects as 
Rembrandt’s imaginary light. 

The apogy of an evolution, Ver- 
meer also represents its end. Not 
one of those who imitated him 
succeeded in learning his secret. 
As to Pieter de Hooch, 1629-1683, 
who was under Vermeer’s influence 
during his sojourn in Deft from 
1654 to about 1662, he actually 
moved away from the painter of 
the Dentellière. More than ayone 
else, he liked the beautiful and neat 
Dutch dwelling with large glass 
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windows, all shiny with cleanliness; 
but he was in love with it to such 
an extent as to make of it the 
real subject of his paintings, with 
the figures there only to animate 
it. The dwelling is no longer the 
small closed cell; it is enlarged 
with all the outdoors that the light 
brings into it. Pieter de Hooch 
shows us the series of rooms of 
which it is composed, sometimes 
on, two, sometimes on _ three 
successive planes, at the end of 
which the eye finds an opening on 
a garden or a street. These paint- 
ings remind us of the vanishings 
toward light of the interiors of 
Rogier van der Weyden. The Be- 
heading of Saint John the Baptist 
at the Berlin Museum (fig. 16) 
with its series of three rooms 
leading to a window is composed 
like a work of Pieter de Hooch or 
like this curious painting by 
Emmanuel de Witte, revealed by 
Mme Clotilde Briére-Misme and 
shown at the Vermeer exhibition 
at the Boymans Museum in Rotter- 
dam in 1935, under No. 123 (fig. 
15) 83, 

Reversing the presentation in 
width, traditional in Dutch paint- 
ing, Pieter de Hooch conceived 
space organized in depth. Logical 
to himself, he replaced in per- 
spective the lines of the tiling and 
the beams of the ceiling which 
Vermeer placed crosswise. Once 
more reaching beyond the traditions 
of the school, he placed the on- 
looker facing the bays through 
which the light rushes in and 
spreads in patches on the ground. 
Through all the openings the 
intimate fluid flows out (a method 
which was accentuated by this imit- 
ator, Pieter Janssens Elinga 84). 
At the end of his life, Pieter was 
even to go as far back as to the 
interiors of palaces, reminding us 
of those of Dirck van Delen or 
Barthemely van Bassen, dating of 
the very beginnings of the school. 
Was it not logical that, taken in 
by depth, he would end up by join- 
ing the pupils oth this Vredeman 
de Vries who at the end of the 
XVI Century was describing the 
rules of perspective—of the “ door- 
zichtkunde”—as the “ science of 
the openings ”? 
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This taste for perspective in 
Pieter de Hooch may already be 
considered as a phenomenon of 
decadence, since it goes against the 
most traditional data of the Dutch 
school. One can even see in this 
manner of delivering up the intim- 
ate cell to the light which invades 
it and disrupts its intimate concen- 
tration, a characteristic of Baro- 
chism. However, the impossible 
desire which obsessed the Dutch to 
define the interior as a closed box 
was to receive a last manifestation 
in the creation of these “ boîtes à 
perspectives”, two copies of which, 
published by Mme Clotilde Briére- 
Misme 35, remain the one which is 
at the National Gallery, in London 
(fig. 17), bears the signature of 
Samuel van Hoogstraten of Dor- 
drecht (1627-1678), an artist of the 
same generation as Vermeer, torn 
between the influence of the latter 
and that of Rembrandt, and who 
left us a theoretical treatise, the 
titie of which is significant: Intro- 
duction to the High School of 
Painting or the Visible World. 
Through two tiny openings bored 
into two sides of the box, one side 
of which has been replaced by a 
transparent pane of glass, the eye 
embraces two points of perspective 
of a dwelling with a series of 
rooms. Thanks to the proprieties 
of the lighted room and to the skil- 
fulness of the trompe l’œil whose 
difficulties are increased by the 
corners of the box, the onlooker 
gets the impression of finding him- 
self inside the dwelling itself. We 
are here in the presence of one of 
these effects of virtuosity and of 
trompe l'œil which make one think 
of the ceilings in Jesuit churches. 
But that which was, in the works 
of the Italians, a projection of the 
imagination transferring to the 
church te visions of the Opera, 
could not be applied by the Dutch 
except at the expense of reality: 
school exercise rather than work 
of art, and undoubtedly well in the 
spirit of the teacher but strangely 
revealing. Tired of not being able 
to define on the surface of a paint- 
ing the “interior” by its four 
walls, the artist accordingly tran- 
sposes the painting into a three- 
dimensional treatment. This rep- 


resents both the achievement of 
an end and a renunciation. 


It develops from this study that 
Dutch art of the XVII Century, 
in its defining of the interior, 
carried on directly the searches of 
the XV Century Dutch, especially 
Jan Van Eyck. Turned toward the 
South, Rogier Van der Weyden 
was preparing the XVI Century 
Mannerism through his own—the 
consequence of the Flamboyant 
style to which Van Eyck was so 
reluctant. It appears evermore that 
the two entities—the Southern and 
the Northern Low Countries— 
constituted as early as from the 
beginning of the XV Century in- 
dependent gravitational forces; the 
political rift which ‘was to result 
from this may be considered as a 
liberation of the Northern spirit, 
which had remained subjected pol- 
itically for too long to the domina- 
tion of the South. This submission 
is well expressed by the almost 
immediate vanishing of the Eyckian 
spirit, which was to be revived by 
Dutch art. Weyden was the head 
of the Southern lineage which, 
through the Antwerp Mannerism, 
was to end up in Rubens; the 
latter does owe everything, as has 
been said, to Caravaggio; it is 
enough to compare the Descent 
from the Cross, of the Escurial, by 
Rogier, with the one in the An- 
twerp Cathedral; save for the 
differences in style these two works 
are impregnated with the same 
spirit. The study of the idea of 
space which we have just made, 
confirms this distinction between 
Flemish and Netherlandish sources; 
the latter, springing up again in 
the XVII Century, was to produce 
the Dutch School: Van Eyck is 
the real ancestor of Vermeer. 
(Written as early as in 1949, the 
present thorough study has been 
summarized in our book on Great 
Dutch Masters, published in 1950 
and intended for the large-circula- 
tion reader; one will not be sur- 
prised to find some of the passages 
in that book taken over from this 
article, particularly the part dealing 
with the Dutch School 36.) 
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L'HARMONIE DE L'ESPACE ET DE LA FORME 
DANS L'ART BAROQUE 


La différence entre les peintures 
de la Renaissance et celles du Ba- 
roque a été distinguée a bien des 
points de vue. (La comparaison par 
Wolfflin entre l’art de la Renais- 
sance et l’art Baroque demeure 
fondamentale, mais il y a des 
études plus récentes sur les théories 
baroques dans les ouvrages de 
Roger Fry, T. H. Fokker et De- 
nis Mahon, Op. cit.1.) On a noté 
entre les ceuvres de ces périodes 
des différences dans l’iconographie 
et la composition 2 ainsi que dans la 
maniére de traiter les ombres et la 
lumiére ou de suggérer le mouve- 
ment et l’espace. Mais jusqu’a pré- 
sent l’attention n’a pas été suffisam- 
ment attirée sur la maniére si diffé- 
rente dont un artiste du Baroque 
composait son tableau en comparai- 
son avec les méthodes d’un maitre 
de la Renaissance. 

Les distinctions qui ont été faites 
entre ces deux périodes sont valides 
et ont une grande valeur, mais elles 
traitent des illusions  picturales 
elles-mêmes plutôt que des moyens 
différents employés pour créer ces 
illusions. 

Il est intéressant, par exemple, 
de noter la différence iconogra- 
phique entre deux peintures de 
VAnnonciation, l’une de l’époque de 
la Renaissance, l’autre du XVII siè- 
cle (fig. 3 et 4). Les différentes in- 
terprétations iconographiques de ce 
thème révèlent les divergences des 
convictions religieuses, voire même 
celles des conceptions scientifiques 
et philosophiques qui séparent ces 
deux époques. Néanmoins, une dis- 
cussion de cet ordre au sujet des 
formes de l’archange Gabriel et de 
la Vierge et de la façon dont 
celles-ci participent à la composi- 
tion, ignore le fait fondamental, 
notamment que ces formes ne sont 
elles-mêmes que des illusions pic- 
turales. 

Ceci ne nous apprend rien sur 
les auteurs de ces deux Annon- 
ciations en tant que peintres. Nous 
reconnaissons aussi que les dis- 
cussions au sujet du mouvement 
apparent des personnages représen- 
tés, de la lumière et de l’espace qui 
les entourent, ne sont que des dis- 


cussions d'effets illusoires a l’inté- 
rieur des tableaux. Tout en 
reconnaissant l'importance des dis- 
tinctions déjà faites, le présent 
article essaiera de faire ressortir la 
différence fondamentale entre la 
construction picturale Baroque et 
celle de la Renaissance. 

Les peintres de ces deux périodes 
exécutèrent des tableaux basés sur 
les illusions de forme et d’espace. 
Le fait qu'ils avaient en commun le 
désir de créer ces effets donne un 
objectif commun aux artistes des 
deux périodes, et la différence 
essentielle entre leurs méthodes doit 
être recherchée dans leurs diffé- 
rentes manières d'atteindre le même 
but. 

La combinaison picturale des 
formes et de l’espace intermédiaire 
était nécessaire pour exprimer l'in- 
térêt des peintres de la Renaissance 
dans le monde matériel. Les 
hommes voyaient et percevaient la 
nature en termes de relations spa- 
tiales entre les objets, et c’est ainsi 
que la création de l'illusion de 
corps placés dans l’espace devint 
l’élément essentiel dans la traduction 
picturale de leur expérience de la 
nature. Pendant la période suivante 
de la Contre-Réforme, la pensée des 
hommes se détourna de l'intérêt 
pour la sensation objective, vers 
l’introspection et les aspirations spi- 
rituelles. Manifestement, si la pein- 
ture voulait rester vivante, le style 
devait en être changé. La simple 
description des objets perçus, placés 
d'une façon satisfaisante dans un 
arrangement spatial donné, devait 
maintenant céder le pas aux aspi- 
rations vers des moyens nouveaux, 
qui impliqueraient l'expression de 
vérités spirituelles en même temps 
que l'existence matérielle de ces 
objets. Mais l’espace et la forme 
étaient devenues la tradition du 
peintre, et il n’y avait plus moyen 
de revenir vers l’abstraction byzan- 
tine. L/artiste Baroque avait non 
seulement à exprimer 1’existence 
matérielle de son sujet, mais à la 
surpasser. Telle a été l’œuvre Ba- 
roque. Elle fut accomplie par l’union 
de la forme et de l’espace en une 
harmonie entièrement nouvelle dont 


importance devait dominer les deux 
éléments dont elle se composait. 


LA FORME ET L'ESPACE 
DANS L'ART DE LA RENAISSANCE 
Avant d'exposer la nature de ce 

nouveau principe Baroque d’unité, 
il sera nécessaire d'examiner briè- 
vement les relations entre la forme 
et l’espace. Par exemple, un ballon 
dans l’eau déplace une certaine 
quantité d’eau, mais un ballon dans 
le vide ne déplace rien. Il occupe 
une partie de l’espace dans le vide. 
Ainsi le rapport d’une forme avec 
l’espace vide est différent des 
rapports entre les objets physiques. 
L'espace est commun a la forme et 
à lui-même. Ce fait, assez évident 
en soi, est d’une importance pri- 
mordiale au peintre qui désire 
suggérer un sentiment d’espace, car 
bien qu’il ne puisse peindre l’espace 
lui-même, il peut le faire ressentir 
en peignant l’apparence des formes. 
La Vierge à l'Enfant de Baldovi- 
netti (fig. 2)8, donne l'impression 
d’un espace tangible et mesurable 
autour de l’Enfant-Jésus. On pour- 
rait dire à peu près le nombre des 
centimètres qui séparent le corps 
du Christ de son coude droit. Un 
sentiment semblable de l’espace est 
défini d’une façon sensible entre le 
premier plan des visages et les 
nimbes, et entre les bras de la 
Vierge et son corps. Cet espace ré- 
sulte de la suggestion des volumes 
qui implique un espace ambiant tout 
autour 4. Ainsi dans la conception 
des formes dans l’espace de la Re- 
naissance, le souci primordial de 
l'artiste est de créer l'illusion des 
formes; l’espace en découle. On 
verra plus loin comment le peintre 
Baroque intervertit ces rapports, 
mais il est nécessaire d'examiner 
d’abord comment les peintres de 
la Renaissance obtinrent vraiment 
l'illusion des formes, car la méthode 
des peintres d'évoquer des formes 
est caractéristique des deux styles. 


L'ILLUSION DES FORMES 
On considère habituellement que 
les formes sont suggérées dans un 
tableau par l'emploi du modelé, le 
jeu de ia lumière et de l'ombre. Il 
est certain que ces procédés 
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augmentent l'illusion des formes, 
mais on peut se demander si les 
termes qu'on emploie ne prêtent pas 
à la confusion. En réalité, c’est le 
sculpteur qui modèle, tandis que le 
peintre ajoute simplement une série 
de tons différents à la surface plate 
de son tableau. Fondamentalement, 
tout ce que le peintre peut faire est 
de disposer une série de surfaces 
de couleurs plates sur sa toile. 
Même un rehaut de lumière n’est 
qu'une petite forme plate. Il ne 
peut pas non plus peindre avec la 
lumière et l'ombre, qui sont eiles- 
mêmes des illusions résultant de la 
juxtaposition de surfaces colorées 
ou de coups de pinceau. C'est 
d'après la manière dont ces zones 
de peinture sont mises en corréla- 
tion et varient comme tonalité, 
comme couleur et comme forme, 
que naissent les illusions des formes 
avec la lumière et les ombres. 

Pendant le Quattrocento ces sur- 
faces de couleur étaient considérées 
avant tout par rapport à leurs con- 
tours. Ainsi la forme impliquée 
dans l’Enfant-Jésus de Baldovinetti 
est suggérée d’abord par le contour, 
mais les espaces d'ombre délicate 
le long du visage, du corps et des 
bras, ont été ajoutés pour accentuer 
la sensation de forme déjà conte- 
nue dans les lignes. Si nous com- 
parons l’œuvre d’un artiste Baroque 
à celle-ci, il sera évident que l'illu- 
sion des formes baroques, tout en 
dépendant également de la corréla- 
tion des surfaces qui les composent, 
a été obtenue par d’autres moyens. 
L'Etude d'un vieillard de Rem- 
brandt (fig. 1)5 produit un senti- 
ment convaincant des formes, par 
exemple le front et le nez saillants, 
mais aucune ligne n’a été employée. 
Rembrandt a peint directement avec 
des surfaces de couleurs (de larges 
coups de pinceau), et il a ainsi 
évité l’emploi des lignes. Il est donc 
clair que les surfaces de couleurs, 
qu’elles soient déterminées par le 
contour ou par de larges coups de 
pinceau, sont les éléments fonda- 
mentaux d’où dérive l'illusion de la 
forme. 

Quelle est la nature des rapports 
entre les zones de peinture compo- 
santes destinées à suggérer une 
forme? De toute évidence une dis- 
position fortuite ne produira pas 
cette illusion. On doit plutôt cher- 
cher dans ies coups de pinceau du 
peintre un certain rapport que nos 
yeux interpréteront comme étant 
une forme. En regardant une image, 


les yeux n'ont plus leur fonction 
habituelle qui donne Ia sensation 
de la forme lorsqu'on observe la 
nature. C’est par les images légère- 
ment différentes dans nos deux 
yeux que nous prenons conscience 
des formes et de l’espace dans la 
vie quotidienne, La seconde fonc- 
tion de l’œil, qui donne la percep- 
tion de la profondeur et des vo- 
lumes réels, provient de la tension 
musculaire établie par la conver- 
gence binoculaire et par le mouve- 
ment de l'œil allant d’un objet dans 
la nature vers un autre®; mais 
aucune de ces fonctions ne main- 
tient sa valeur lorsqu'il s’agit de la 
contemplation d’une peinture. Le 
tableau étant peint sur une surface 
plate, il n’y aura pas de différence 
perceptible entre les images saisies 
par les deux yeux du spectateur. 
Au contraire, sa vision binoculaire 
lui révélera que la peinture est 
plate. Le mouvement des yeux 
n’est d'aucun secours, car c’est 
lorsqu'on se trouve à une distance 
suffisante pour embrasser l’ensemble 
de la composition avec le minimum 
de mouvement des yeux sur les 
parties différentes, que l’œil le voit 
mieux. Le peintre doit donc, par 
son art, substituer une convention 
pour satisfaire la manière normale 
dont l'œil perçoit les formes. On 
ne peut pas le prouver, mais il 
semble probable que le peintre 
compte sur la capacité de l'esprit 
humain de généraliser les formes 
en des abstractions géométriques 
solides. Ainsi la structure fonda- 
mentale de la tête de la Vierge 
dans le tableau de Baldovinetti se 
préterait à être représentée sché- 
matiquement comme un volume 
ressemblant à un cube, avec la 
partie dans l’ombre représentant un 
côté du cube, tandis que le premier 
plan éclairé du visage en repré- 
sente un autre. La même construc- 
tion en forme de blocs se retrouve 
à la tête, au torse et aux bras de 
l'Enfant, et on peut la suivre jus- 
qu’au dessin des doigts. Une pareille 
« géométrie » consistante prédo- 
mine aussi dans l'Etude d’un vieil- 
lard de Rembrandt, quant aux che- 
veux, aux traits du visage et a la 
barbe. De cette façon l’ordre des 
formes dans l’espace, développé par 
les artistes de la Renaissance et de 
l’époque Baroque, peut être consi- 
déré comme étant un produit du 
même instinct que celui qui a ame- 
né les mathématiciens à formuler 
la géométrie dans l’espace. 


L'indépendance de l’art et de la 
géométrie a souvent été sentie? et 
il est intéressant de remarquer que 
les Anciens Grecs se sont occupés 
de ces deux sciences tout autant que 
les hommes qui ont assisté au re- 
nouveau de l'Antiquité pendant la 
Renaissance. Le réveil du souci 
géométrique dans la peinture de la 
Renaissance, pareil à celui qu’on 
trouve dans l'Antiquité paienne, 
constitue un des liens les plus forts 
entre ces deux âges. 


CONTRASTÉ ENTRÉE LA DEFINITION 
DE L'ESPACE DANS L'ART DE LA 
RENAISSANCE 
ET CELUI DE LA PÉRIODE BAROQUE 


Baldovinetti, comme d’autres 
maîtres de la Renaissance, établit le 
sentiment de l’espace comme une 
conséquence de la sensation des 
formes. Il en résulte que l’espace 
impliqué dans son tableau est pro- 
duit par l'addition d'espaces engen- 
drés autour des formes distinctes. 
Une telle pratique peut réussir 
à établir une unité d’ensemble 
de l’espace, et le groupe de la 
Vierge à l'Enfant par Baldovinetti 
peut donner le sentiment d’exister 
à l'intérieur d’un espace continu. 
Ceci n’est pas vrai, cependant, en 
ce qui concerne le bras du fauteuil 
sur lequel la Vierge semble être 
assise. Ce bras est indiqué par les 
motifs en forme de rinceaux se 
trouvant au bas du tableau. Il est 
impossible de sentir si ce bras de 
fauteuil est devant, derrière ou sous 
le bras de la Vierge. On peut donc 
dire qu'il engendre un espace fon- 
cièrement différent de celui où se 
trouvent les personnages, ou bien 
on peut le décrire comme ne faisant 
naître aucun sentiment d’espace. 
Dans un cas comme dans l’autre, il 
n'est pas incorporé dans la même 
harmonie spatiale-formelle que celle 
qui domine les personnages. Le 
fond de paysage n’est pas lui non 
plus, uni avec la Vierge et l'Enfant, 
bien que l'effet en soit ici moins 
déplaisant. Le fond constitue un 
bon exemple du caractère additif de 
l’espace pendant la Renaissance, car 
il n'y a aucune continuité entre le 
premier plan et les distances loin- 
taines. Au contraire, l’espace éloi- 
gné est simplement ajouté derrière 
le premier plan. 

Un développement logique de la 
construction de l’espace pendant la 
Renaissance a été l'élaboration de 
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la perspective linéaire. Telle qu’elle 
a été posée par Alberti8, la 
perspective était un essai de con- 
trôler l’espace au moyen d’un tracé 
unifié des formes qu'il contient. 
Dans l’Annonciation du Maitre des 
Panneaux Barberini (fig. 3) 9, les 
batiments sont mis en corrélation 
par la perspective a un seul point 
de fuite. Mais il n’y a aucune ten- 
tative d’incorporer les personnages 
dans l’espace perspectif, car il ne 
serait pas bien commode de dessiner 
les complexités des draperies et les 
visages au moyen de la perspective 
linéaire. Aucun artiste de la Renais- 
sance ne s’est senti cependant em- 
barrassé de se permettre une simple 
adjonction arbitraire de personnages 
dans la perspective. Raphaël lui- 
même se contente d’un rapport non 
calculé entre le fond et les person- 
nages. Ainsi, bien que la perspective 
ne pouvait offrir un espace pictural 
vraiment unifié, sa découverte et 
son emploi, en général, reflètent le 
désir des artistes d'obtenir une uni- 
té de formes dans l’espace. 

Si l’on compare l’espace tâton- 
nant, additif de l'artiste du Quat- 
trocento avec l’envergure ma- 
gistrale et l'unité spatiale dans’ ie 
Christ à la mer de Galilée par le 
Tintoret (fig. 5), on peut saisir le 
changement. dans la conception de 
l’espace à l’époque qui suit la Re- 
naissance. (Bien qu'il y ait pas mal 
de maniérisme - dans ce tableau, 
peint vers 1562, le peintre a nette- 
ment anticipé la liberté de compo- 


sition spatiale de l’époque Ba- 
roque 10.) Les formes continuent à 
être indiquées par leur analogie 
avec les volumes géométriques, 


comme dans le personnage majes- 
tueux du Christ. Une simplicité qui 
fait penser à l’art de l'affiche pré- 
sente ici la réalisation des formes 
par l'artiste comme une simple 
corrélation géométrique des grandes 
surfaces colorées. On n'y trouve 
plus l’étude individuelle, laborieuse, 
des formes séparées,  retenant 


l'attention à chaque détail; il y a 
plutôt une forte contrainte à 
pousser le regard à travers le pro- 
fond espace impliqué dans le ta- 
bleau. La force avec laquelle le 
regard est porté vers l'horizon loin- 
tain, fait sentir l'unité désormais 
parfaite de la composition spatiale. 
L'espace ici paraît plus réel que les 
formes esquissées, et l'effet du ta- 
bleau offre un renversement extra- 
ordinaire du principe de la Renais- 
sance, en vertu duquel l’espace est 
engendré au moyen d’une construc- 
tion soignée des formes. On peut 
dire que, dans le cas présent, 
l’espace est devenu primordial. Le 
Tintoret a compris que l’espace est 
commun à lui-même et aux formes 
qui s’y trouvent. Il a donc employé 
l’espace pour obtenir une unité par- 
faite entre les personnages et le 
paysage. La perspective linéaire 
n'est plus nécessaire, puisque les 
formes sont intuitivement reliées 
entre elles par le raccourci. Le 


- paysage s'éloigne comme un plan 


en raccourci, et les formes des 
vagues et des collines sont vues 
comme des variations dans ce plan. 

Cette nouvelle harmonie des 
formes et de l’espace est due à la 
présomption préalable de l'artiste 
que la toile sur laquelle il peint re- 
présente un espace illimité, au lieu 
d'une surface plate sur laquelle il 
doit travailler pour créer un effet 
de profondeur. L'idée que la toile 
nue, vide, contient déjà l'illusion 
unifiante de l’espace, est le secret 
de la facilité Baroque. Lorsque le 
peintre pose un coup de pinceau sur 
la toile avec la conviction qu'il le 
pose, non pas sur une surface plate, 
mais dans l’espace, il considère ce 
coup de pinceau comme faisant par- 
tie d’une forme dans l’espace. Le 
peintre n’a plus besoin de peiner 
pour relier les formes à un espace 
cohérent, car dès que son pinceau 
touche la toile, une portion d’un 
volume jaillit aussitôt. De cette fa- 
con Rembrandt a pu peindre son 


Etude d'un vieillard avec des 
touches libres, car ces coups de 
pinceau sont préconçus comme de- 
vant se poser sur une forme dans 
l’espace. 

Les artistes Baroques du nord 
de l’Europe, notamment Rubens et 
Hals (dont la méthode directe de 
peindre n'aurait pas été possible 
sans le concept Baroque d’espace 
primordial), ont employé la nou- 
velle harmonie de l’espace et des 
formes pour augmenter le caractère 
spontané et la réalité de leurs 
sujets. Les Italiens, comme le Tin- 
toret et les artistes plus tardifs et 
entièrement Baroques, l’adoptent 
dans un but plus subtil, à ‘savoir, 
afin de créer une atmosphère mys- 
tique, transcendante, dans leurs 
tableaux. Parmi les artistes septen- 
trionaux, Rembrandt est un des 
rares a avoir apporté également de 
la spiritualité à son œuvre. On est 
tenté de voir un parallélisme entre 
« l’'Unique » poursuivi par les mys- 
tiques et le principe d’unité recher- 
ché par les peintres du xvit® siècle. 
(Il est curieux de constater qu’on ne 
trouve aucune mention contempo- 
raine de ce changement technique. 
Les théoriciens de l’art des xvI° et 
xvir* siècles, Lomazza, F. Zucca- 
ro, Bellori, Giustiniani, gardent 
tous la préoccupation de la Re- 
naissance pour les peintures de 
formes idéales 11.) Pareille analo- 
gie n'est peut-être pas trop exagé- 
rée car l’union des saints avec la 
Divinité devient un lieu commun 
dans les retables et les décorations 
de plafonds de l'Italie Baroque. 
Ceux-ci sont peints avec le même 
déploiement de formes à travers 
l’espace que le Tintoret avait anti- 
cipé dans son Christ à la mer de 
Galilée, et l'expression d’une inten- 
sité mystique - ainsi effectivement 
atteinte est due à la persuasion pro- 
fonde dont l'harmonie des formes 
dans l’espace, particulière à l’art 
baroque, est douée. 


GROSE EVANS. 


UNPUBLISHED ROMANTIC PORTRAITS 


THE SCULPTOR TIECK AT COPPET 


The famous group at Coppet whose 
brilliant intellectualism had such 
widespread influence on the evolution 
of ideas in the beginning of the XIX 


Century, included a number of artists. 
They took pleasure in reproducing on 
canvas or in marble the features of 
the outstanding personalities in the 


circle in which their life was spent. 
Indeed, the brothers Schlegel had 
attracted to Coppet the sculptor Fre- 
derick Tieck, brother of the poet 
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Louis Tieck, all of whom belonged 
to the new school of German Roman- 
ticists. The Tieck brothers had 
established close contact with Wil- 
liam Schlegel during the latter’s stay 
in Berlin in 1802 and 1803, William 
Schlegel was then greatly depressed 
by the estrangement of his wife, the 
adorable Caroline, who had just left 
him to marry his best friend, the 
philosopher Schelling. William found 
in the Tieck family two kinds of 
consolation, He drew inspiration 
from Frederick and Louis Tiecks’ 
ideas for a lecture course on esthet- 
ics, and he became the lover of their 
sister Sophie (Madame Bernhardi). 

When Mme de Staél went to 
Berlin in 1804 she was attracted by 
William Schlegel’s charm and excep- 
tional learning, and before long 
asked him to become both the tutor 
to her children and the confident and 
collaborator of her literary projects. 
Schlegel introduced the Tieck bro- 
thers to Coppet. 

oe 


I had the great pleasure in 1938 
of discovering in a private collection 
in Berlin a whole series of drawings 
by Frederick Tieck relating to his 
various stays at Mme. de Staél’s. 
Even though Tieck cannot be consi- 
dered a first-rate artist, his very sure 
pencil, often more skilful than his 
chisel, faithfully traced the features 
of some of Coppet’s guests as well 
as those of the chatelaine herself and 
of her children. 

Frederick Christian Tieck was 
born in 1776, and at an early age 
became professor at the Academy of 
Fine Arts, in Berlin. In spite of his 
standing as a sculptor, he lived 
rather frugally and it was certainly 
more out of charity than enthusiasm 
for his art that Mme: de Staél invited 
him to Coppet, whose intimates he 
delighted in sketching. Then Frede- 
rick Tieck undertook a more difficult 
task, that of making the bust of 
Mme. de Staél herself. The marble 
original of that bust is kept at the 
Library of Weimar. Tieck’s chisel 
did not achieve a very satisfactory 
result; the figure is heavy, mascul- 
ine, lost in a too fleshy neck. The 
charming sketch of that bust which 
I discovered in Berlin (fig. 1) gives 
quite a different idea of the model. 
The sculptor’s pencil was decidedly 
more wide-awake. 

In 1811, Mme. de Staél commiss- 
ioned Tieck to make a portrait of 
her daughter, the angelic Albertine, 


then thirteen years old. This portrait 
(fig. 3) has long been known only 
through allusions found in the cor- 
respondence. On June 24, 1811, 
William Schlegel wrote to Mme. de 
Staél : 

“I saw the drawing of the angelic 
harpist whose concert is listened to 
and accompanied by the angels. It is 
a simple, generously drawn compo- 
sition but showing in its execution 
the finish of a miniature. The face 
in reduction has retained all resem- 
blance to the original. Their reigns 
all over it a certain solemn serenity. 
It is a very beautiful thing such as 
can rarely be achieved today... It 
will be a charming memory of Al- 
bertine’s passing from childhood to 
youth. I bid her to keep forever her 
appearance as Raphaélesque as it is 
today both in nature and in the pic- 
ture. I beg her also to study the 
harp and especially to tune it well 
so that the angels, who have delicate 
ears, will not have to cover them 
Upsets 
Mme. de Staél did not quite share 
this great enthusiasm and had twenty 
louis sent to Frederick Tieck, declar- 
ing that the portrait of her daughter 
was “more an ideal than a resem- 
blance”. We have proof that she 
did not care for it much, since the 
portrait was returned to Tieck, pro- 
bably to be included in a Berlin 
exhibition, and eventually remained 
in the sculptor’s files. I was able 
to see it in Berlin in the possession 
of one of Tieck’s descendants, to- 
gether with the sketches for that 
portrait which are reproduced here 
(fig. 2 and 4). It shows us the 
artist’s method of work using geome- 
trical guide marking. Later he was 
to reproached for this method by 
David d’Angers who triumphantly 
proved to him, by making a superb 
free-hand bust of Tieck, that a great 
sculptor can catch the resemblance 
without ruler or compass. 

However, the first sketch of the 
Harpist (fig. 5), less stylized than 
the final portrait, does not lack in 
gracefulness and feeling. The detailed 
study of the head reveals beautiful 
classic drawing. 

Another unidentified drawing in 
the Tieck files represents, it seems 
to me, Auguste de Staél (fig. 6). 
Beautiful eyes under a tuft of black 
hair with an expression both shy 
and frank which caused Necker 
to exclaim. : “ He is an honest man 
of a child”. This portrait of the 
adolescent Auguste may be more 


interesting to us than the silhouette 
wrapped in romantic cloak which 
Gerard was to dedicate, to posterity 
fifteen years later. 


fe 


In the course of the year 1816, 
Mme. de Staël, discouraged with 
politics and concerned with.the health 
of John Rocca whom she had se- 
cretly married in 1812, went to settle 
down in Pisa. There she found 
Frederick Tieck and commissioned 
him to make low-relief for the fa- 
mous tomb in which M. and Mme. 
Necker, lay preserved in vats filled 
with spirits of wine. This time, Tieck 
surpassed himself. Few people hav- 
ing been admitted to see this low- 
relief behind the usually shut fune- 
rary enclosure of Coppet, it seems 
interesting to give here the two illus- 
trations of it that we reproduce 
(fig. 7 and 8). Mme de Staél person- 
ifying Sorrow is represented draped 
in veils, kneeling before the sarco- 
phagus. Necker and Mme. Necker 
are being carried up to the skies in 
floating draperies. The entire work 
is harmonious and the drapery full 
of action so that this low-relief, 
considered a masterpiece, was for a 
long time attributed to Canova. Even 
quite recently art critics noticing 
this error tried to find in Frederick 
Tieck’s correspondence proof of the 
true origin of the monument. 

Mme. de Staél also had executed 
a statue of her father in Roman 
attire which was greatly admired 
and placed in the castle’s hall 
(fig. 9). 

Tieck was less fortunate with the 
Bust of John Rocca. A portrait of 
that ardent young man by Isabey 
presents him to us irresistible in his 
brilliant uniform of the hussars of 
Chamborand with his regular featu- 
res and magnificent dark eyes. But 
sickness and perhaps the devouring 
passion which he had dedicated to 
Mme. de Staél altered this handsome 
face in a few years. When in 1816 
Tieck began to sketch Rocca’s bust, 
the latter no longer had the same 
charming face, while in Mme. de 
Staél’s eyes the model had not chan- 
ged. Angered by the welcome, ac- 
corded his work Tieck wrote to 
Schlegel : “ The artist is to be pitied 
who has to work for people having 
neither eyes nor artistic sense and 
changing their opinion from one day 
to the other... it may be true that 
Rocca does not look as sickly and 
spiritless, but as to his eagle eye, 
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which the good man imagines that 
he has, he has no chance for it even 
were he to become robust!” The 
commission for the marble bust was 
cancelled and Tieck contented him- 
self with a harmless revenge. “I 
will send you”, he again wrote to 
Schlegel, “ the nose of the marble 
bust of Rocca which I am destroying, 
you can use it as a paper weight ”. 

After the death of Mme. de Staël, 
Tieck proposed to her grief-stricken 
children a monument that would be 
worthy of her. He wanted to draw 
inspiration from the wonderful tomb 
of Queen Louise of Prussia by Chris- 
tian-Daniel Rauch, today kept at the 
Monbijou Palace in Berlin. Tieck 
would have represented Mme. de 
Staël asleep on a lounge with a sta- 
tue of Necker pointing to the sky 
with his upraised arm, dominating 
the recumbent effigy by its entire 
height. Christian-Daniel Rauch off- 
ered to collaborate on the unusual 
monument, of which we reproduce 
the unpublished sketch (fig. 10). But 
this project was not approved by the 
family. Schlegel wrote to Tieck on 
September 11, 1817 : “A_ sleeping 
figure could be quite appropriate for a 
woman like the Queen of Prussia, 
famous for her beauty, not her mind; 
but to someone who bases all the 
signficance of a portrait on the ani- 
mation of the facial expression, 
closed eyes, eyes which have the 
same expression in sleep or in death, 
represent nothing. Children care only 
for a portrait that would be a 
resemblance. ” 

Schlegel’s idea was to place the 
statue of Necker at the far end of 


L'ARCHITECTURE COLONIALE 


1 La Bolivie se trouve au cœur de 
l'Amérique du Sud centrale, pays 
de grandes altitudes, et profondé- 
ment tropical. Les régions de 


1. L'auteur tient à exprimer ses re- 
merciements à la Fondation Rockefeller 
de la subvention qui lui a permis d’en- 
treprendre des recherches en Bolivie et 
au Pérou. Pour la préparation de cet 
article sur la Bolivie, il est redevable à 
plusieurs savants, particulièrement à Sr. 
Gunnar Mendoza, directeur des Archives 
Nationales de Sucre, pour son aide gé- 
néreuse dans la recherche des documents. 


the hall, next to a seated statue of his 
daughter : “It could be really 
pretty and I recommend it to you”, 
he wrote to Auguste. But nothing 
was done about it and, probably, in 
spite of the undeniable talent of Tierk, 
with good reason! As the Duc de 
Broglie very rightly said in his me- 
moirs : “ What Mme. de Staél was 
to her children and her entourage 
could never be understood by any 
one but them.” Recumbent or seat- 
ed, a cold statue could not evoke 
the genius and the tireless activity 
of Corinne. 
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Certain other portraits, which we 
wish nevertheless to reproduce (fig. 
11, 12 and 13), lend themselves 
much less to a definite identifica- 
tion. 

For instance, this man with un- 


tidy hair and bushy eyebrows 
casting into shadow his troubled 
eyes... is he not Zaccarias Wer- 


ner, the inspired author of the first 
plays produced by the Romantic 
Theatre, such as Les Fils de la 
vallée, La Croix sur la Baltique and 
especially this astounding drama of 
fatality. Le 24 Février, which was to 
be produced at Coppet in 1809 in 
the Castles’ library by the author 
himself? 

The figures of Guillaume Schle- 
gel and Mme Récamier give it, so 
to speak, a replica. This is an im- 
portant stage in the genesis of the 
Romantic movement. One is a free- 
hand profile. Its nose seems to be 
hooked on its slipper-chin, and its 
ear is stretched out as though to 


EN BOLIVIE 


Hy vocal 


l’'Amazone de l'Est sont de vastes 
territoires en grande partie encore 
sauvages et d’accés difficile, car 


Tl est en outre redevable au Dr. Lewis 
Hanke, de la Fondation Hispanique a la 
Bibliothèque du Congrès, à Washington, 
de lui avoir permis de se servir de ses 
photostats du manuscrit de l'histoire de 
Potosi; aux chanoines de la cathédrale 
de Sucre, de Im avoir permis de faire 
des recherches dans les Archives: à Sr. 
Jaime Urioste, de Sucre, de différentes 
faveurs, et au Dr. Robert C. Smith 
pour sa critique du manuscrit. 


reach the stubborness of the eye. 
Is this not Frederick, the insepar- 
able of Guillaume Schlegel to 
whom Mme de Staél entrusted the 
proofs her book, De Jl Allemagne, 
after the original edition of it was 
destroyed? It was Frederick Schle- 
gel who saved the “ brûlé” (burn- 
ed)—as the condamned work was 
readily called—taking along with 
him to Vienna the invaluable 
proofs after which the 1813 edition 
of the volume was to be reprinted. 

Finally, this fine head with An- 
tiquity-inspired features, but with 
a heavy turban throwing large curls 


of black hair on the eyes... is this 
Mme Récamier or rather Mme 
Necker de Saussure, the witty 


cousin of Mme de Staél who never 
feared taking part in the brilliant 
discussions and ended up by 
publishing a famous textbook of 
progressive education, ‘which still 
serves as a source of guidance for 
modern pedagogy? 

Tieck knew all the visitors of 
that extraordinary circle which 
used to leave in the hearts of 
everyone who shared in it an inef- 
faceable nostalgia. 

oe 

It seemed to us of interest to 
gather .and comment upon these 
unusual unpublished documents of 
Tieck. This series constitutes a 
group of great value for the his- 
tory as much of the art as of the 
ideas of a period, which in so many 
respects is comparable to the troubled 
times we are now passing through. 


ComTEssE JEAN DE PANGE. 


HISPA NIQUE 


pendant la période coloniale hispa- 
nique, la culture européenne était 
concentrée dans les régions monta- 
gneuses, et surtout dans deux 
villes, Chuquisaca et Potosi. 

Peu de temps après sa conquête 
de Cuzco (1534), la capitale inca 
qui se trouve dans le Pérou du 
Sud, Gonzalo Pizarro se mit en 
route dans la direction du lac Titi- 
caca. En 1538, il atteignit la région 
connue sous le nom des Charcas, 


- 


————————————————————————— 


TRADUCTIONS — TRANSLATIONS 


23 


et en prit possession. C’est ici que 
les Espagnols fondèrent leur pre- 
mière ville importante, en 1538 ou 
1539, et la nommérent La Plata 2. 
Le nom populaire de la ville était 
Chuquisaca, d’après le village in- 
dien situé depuis longtemps sur ce 
site. Lorsque la Bolivie proclama 
son indépendance de l'Espagne, la 
ville fut rebaptisée Sucre, en 
l'honneur de l’un des héros qui me- 
nèrent les colonistes dans leur ré- 
volte contre les suzerains euro- 
péens. 

Chuquisaca était la capitale de la 
Bolivie coloniale, le siège de la di- 
vision juridique connue sous le 
nom de Audience de Charcas. Son 
université, dédiée à saint François 
Xavier, fut fondée en 1624; elle 
était la quatrième à être fondée en 
Amérique’. Centre de culture de 
toute la région, elle connut les 
richesses et la préminence lorsque 
Buenos-Aires était encore un village 
sans importance. Ses maisons et ses 
églises splendides gardent encore 
beaucoup de la tradition et de 
l'atmosphère de son passé colonial. 
Chuquisaca a aussi le grand avan- 
tage de posséder un paysage 
attrayant et un climat relativement 
tempéré pendant toute l’année. 

A Potosi, les Espagnols décou- 
vrirent d'importantes mines d’argent, 
en 1545. Ici, à une altitude de près 
de quatorze mille pieds (plus de 
quatre mille mètres) ils établirent 
deux années plus tard un village 
espagnol dont le nom devint syno- 
nyme de richesses a _ travers 
l'Espagne et le Nouveau-Monde. La 
Paz, capitale actuelle, et la ville 
aujourd’hui la plus moderne, ne prit 
naissance qu'en 1548, mais elle a eu 
une importance secondaire pendant 
la période coloniale 4. 

Les deux centres artistiques les 
plus importants de la Bolivie his- 
panique étaient Chuquisaca et Po- 
tosi. Bien que ces deux villes soient 
proches géographiquement, leur ar- 
chitecture religieuse et civile montre 
de grandes divergences. Chuquisa- 
ca avait wun caractére artistique 
plus européen et cosmopolite. Po- 
tosi, d’autre part, devint un centre 
important d’art mestizo, c’est-a-dire 
de culture mixte ot les traditions 
européenne et indienne étaient en- 
tremélées et ont produit un phéno- 
méne de Nouveau Monde, d’un 
caractère très original. L/’art de 
Potosi, de méme que celui de La 
Paz, a des rapports avec celui de 
la région de Titicaca où la prédo- 


minance de la population indienne 
a eu les mémes résultats. 


L'auteur se propose d’étudier 
chronologiquement, dans le présent 
article, l’architecture ecclésiastique, 
en relevant les types et les styles 
qui prédominaient pendant la pé- 
riode coloniale. De nombreux pro- 
blèmes relatifs à la datation exacte 
ne peuvent être résolus sans faire 
de recherches minutieuses aux Ar- 
chives nationales de Sucre (Chuqui- 
saca), à celles de la Casa de Mo- 
neda de Potosi, ainsi qu'à travers 
une vaste documentation locale. 
Jusqu'à présent personne n’a entre- 
pris de faire une étude systéma- 
tique du style ou de la chronologie 
d'aucune phase de l’art bolivien. 
L'auteur espère apporter une pre- 


- mière contribution. Il ne peut en 


aucune façon présenter une étude 
complète et définitive. Cela ne sera 
possible qu’au bout de plusieurs 
années de recherches. 


L'Académie nationale des Beaux- 
Arts d'Argentine fut la première 
à entreprendre de faire connaître 
au monde l’art de la Bolivie, en pu- 
bliant six beaux volumes d’illus- 
trations consacrées à Potosi, à 
Chuquisaca et à La Paz. Martin 
Noël écrivit les introductions où il 
fit des observations pénétrantes. 
Etant le premier en Amérique du 
Sud à s'être intéressé à l’art de 
l’Amérique latine, il était tout in- 
diqué pour lancer ce projet. Cha- 
cun des deux premiers volumes 
contient une étude importante, par 
Pedro Juan Vignale, des villes 
auxquelles il est consacré. Sr. Vi- 
gnale, dans ces articles brefs, con- 
tribua généreusement à éclaircir les 
problèmes de documentation. Il a 
procuré aussi les photographies, et 
personne n'a entrepris des voyages 
aussi étendus à la recherche des 
trésors artistiques du pays. Deux 
années après que le présent article 
avait été rédigé, Juan Giuria, archi- 
tecte uruguayen, fit paraître une 
importante publication avec une sé- 
rie de plans des églises de Sucre, 
de Potosi et de la Paz (1949) 5. 


L'auteur se propose de tracer ici 
le développement de l'architecture 
ecclésiastique depuis ses modestes 
débuts, au xvi’ siècle, jusqu’à 
l'apogée du style Baroque aux 
xvir" et xviii’ siècles. L'ère colo- 
niale en Bolivie atteignit son point 
culminant avec les œuvres mestizo 
du xvur°® siècle, particulièrement 
celles de Potosi et de La Paz. Elle 


se termina avec l'introduction du 
rococo francais. 


LE XVI° SIÈCLE ET LE DEBUT DU XVII‘ 


D’aprés la tradition, S. Lazaro 
est l’église la plus ancienne de 
Sucre et elle aurait servi de cathé- 
drale lorsque cette ville devint un 
siège épiscopal, en 1552. Elle est 
donc probablement l’église la plus 
ancienne de Bolivie. D'après l’his- 
torien Herrera y Tordesillas, un 
groupe de conquistadores se réunit 
en 1544, à Sucre, dans « l’église », 
Abecia, ainsi que Vignale, ont 
supposé que S. Lazaro était le 
siége de cette conférence. Bien que 
le nom de l’église ne soit pas spé- 
cifiquement mentionné, cette suppo- 
sition répond probablement a la 
vérité®, Le plan et la partie prin- 
cipale de l’église, avec son unique 
nef allongée et des chapelles au 
niveau du transept (fig. 1), appar- 
tiennent nettement au milieu du 
Xvi’ siècle et répètent le type de la 
Merced à Ayacucho, au Pérou 
(1540). En effet, l’église à nef uni- 
que, recouverte d’un toit en pente 
fait de jonc et de chaume, était le 
type courant dans ce vice-royaume 
du Pérou pendant le xvi° siècle. 
Même les premières cathédrales de 
Lima et de Cuzco étaient d’humbles 
bâtiments de ce type. Le toit ori- 
ginal en bois de S. Lazaro a été 
remplacé récemment au-dessus du 
sanctuaire. Au plafond de la nef on 
a placé le tissu matelassé qui de- 
vint a la mode a la chin “du 
xix° siècle. On a ajouté des barres 
de fer supplémentaires aux tra- 
verses en bois qui ne sont pourtant 
pas les poutres originales du 
xvi® siècle. L’arc triomphal et les 
deux pilastres doriques de chaque 
côté du sanctuaire, portant des arcs 
de traverse, sont les plus intéres- 
sants des éléments conservés in- 
tacts de la période de la Renais- 
sance. Les murs ont été peints en 
jaune et en imitation de marbre, 
d’aspect très laid et grotesque, jus- 
qu’en 1944. Le netit chœur suréievé 
a été reconstruit, et les deux cha- 
pelles de l’ouest ont été transfor- 
mées, mais le plan original subsiste 
toujours. La façade classique de la 
fin du xvil° siècle sera de nouveau 
mentionnée plus tard avec quelques 
autres du même groupe. 

L’extérieur tout entier de S. La- 
zaro (fig. 2) est un des plus im- 
pressionnants de Sucre, non seule- 
ment à cause de la façade, mais 
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encore plus à cause du pourtour de 
l’'atrium composé d’arcades blanches 
qui le flanquent de chaque côté. 
Cet atrium est le plus grand et le 
plus pittoresque de la ville, celui 
de S. Francisco étant petit quoique 
charmant, tandis que S. Domingo et 
la cathédrale ont des cours étroites 
entourées de murs, qui ne peuvent 
pas être vraiment considérées comme 
des atria. La superficie de la cour 
extérieure de $S. Lazaro correspond 
peut-être au plan original de la 
première église paroissiale de 
Sucre. Les arcades telles qu’elles 
existent aujourd'hui doivent cepen- 
dant être contemporaines de la fa- 
cade de la fin du xvrr° siècle. Le 
rôle de l’atrium dans l'Amérique 
espagnole sera étudiée plus loin à 
propos de l’église de Copacabana. 

A Potosi, le plan et la construc- 
tion de plusieurs églises demeurent 
fidèles à la disposition primitive du 
milieu du xvi° siècle. On ne peut 
pas encore préciser la date exacte 
d'un grand nombre d’entre elles, et 
il en sera ainsi jusquà ce qu’un 
savant bolivien veuille bien consa- 
crer sa vie à des recherches dans 
les archives, tant civiles qu’ecclé- 
siastiques. La documentation est 
basée en partie sur les récits des 
anciennes chroniques des ordres 
monastiques. La source principale 
est fournie cependant par la célèbre 
histoire de la ville, Historia de la 
Villa Imperial de Potosi, écrite de 
1705 à 1720. (Les années relatives 
au Xvi° siècle ont été publiées sous 
la direction de Gustavo A. Otero, 
Op. cit. On attend avec impatience 
une édition complète et définitive 
du texte par Dr. Lewis Hanke. Les 
sources de cette histoire étaient les 
récits des témoins oculaires des 
premiers temps de Potosi. Les 
œuvres originales ont malheureuse- 


ment disparu8.) On a identifié 
l’auteur de cette histoire tantôt 
comme Bartolomé Arzay, tantôt 


comme Sanchez y Vela et Nicolas 
de Martinez, ou comme Arzanz y 
Vela9. Les Anales de la Villa Im- 
perial de Potosi sont utiles aussi, 
surtout pour les derniéres années 
du xvitr® siècle 10, 

De toutes les églises qu’on dit 
avoir été en cours de construction 
a Potosi en 1547-1548, seule S. Lo- 
renzo a été conservée jusqu'à nos 
jours 11, Les Franciscains s’y ren- 
dirent en 1547, année de la fonda- 
tion de la ville 12, mais leur insti- 
tution fut reconstruite au XVITI° siè- 
cle. S$. Barbara, le troisième des 


batiments originaux, est en ruines. 
S. Lorenzo (1547-1552) et La Mer- 
ced, reconnue comme datant de 
1555, sont des églises trés longues 
et étroites du type de la croix- 
latine et, indubitablement, du 
xvi° siècle. (Op. cit. Les Mercé- 
dariens étaient représentés à Po- 
tosi par Fray Bartolomé de Monte- 
sino dès 1551. A l’époque de la 
premiére réunion de leur chapitre, 
qui eut lieu a Cuzco, en 1556, ils 
ne possédaient encore pas de cou- 
vent ni a Potosi, ni a Chuquisaca... 
L'auteur de la Historia de la Villa 
Imperial, spécifie qu'en 1561 seuls 
jes Franciscains avaient déjà fondé 
un couvent, bien que d’autres 
ordres religieux fussent déjà repré- 
sentés dans la ville 18.) Les façades 
splendides, toutes deux ajoutées 
deux siécles plus tard, seront dis- 
cutées ultérieurement. 

De nombreuses églises en Bolivie 
sont datées du xvi° siècle. Presque 
sans exception elles ont toutes le 
même plan : une longue nef unique 
recouverte d’un toit en pente, en 
bois, type dérivé des églises mudé- 
jar d’Andalousie des xXV° et 
xvi" siècles. Plusieurs d’entre elles 
ont été tellement transformées plus 
tard, que seules les dimensions des 
fondations correspondent à l'édifice 
original. Tel est le cas de S. Se- 
bastien à La Paz, commencée vers 
1548-1552, à l'époque de la pre- 
mière colonisation de la ville, mais 
construite en entier en 1880. La 
première église était construite en 
adobe et recouverte de chaume 14. 
S. Francisco à Cochabamba (1581) 
a subi diverses transformations. 
Elle a été presque entièrement re- 
construite après 178215, mais le 
plus grand malheur vint l’accabler 
en 1926, lorsque la facade fut re- 
couverte de ciment et que l’intérieur 
en fut décoré avec un luxe criard. 

Le plus beau de tous les monu- 
ments du xvI° siècle en Bolivie est 
l’église $. Francisco de Sucre. Diego 
de Mendoza, le chroniqueur fran- 
ciscain, affirme que son ordre y fut 
établi dès 1540. Les Franciscains 
précédèrent de plusieurs années les 
Mercédariens et les Dominicains à 
travers la région de Charcas. 
L'église actuelle (fig. 3) de Sucre 
fut érigée en 158116. Du bâtiment 
original il reste la nef, le chœur 
profond au-dessus d’une large 
arcade et les coupoles en bois de 
style mudéjar au-dessus de la 
croisée et du bras droit du tran- 
sept. Tous ces traits sont nettement 


d'origine andaloue. A un moment 
indéterminée du xvir® siècle on 
ajouta l'arc triomphal en bois doré, 
décoré d’imbrication. Le même 
ornement est sculpté sur la moulure 
qui court le long et au bas du pla- 
fond. La magnifique couverture 
mudéjar de la nef (fig. 4) a dû 
remplacer un toit plus ancien, ayant 
été ajoutée au xvri° siècle. La ma- 
nière dont la grande flèche dorée 
se projette d’un octogone rouge et 
or, est d'un aspect peu commun. 
Le fond est maintenant peint de 
gris argent, et l'impression générale 
d'une richesse éclatante. Des tra- 
verses métalliques modernes rem- 
placent les anciennes poutres de 
bois, et à une époque récente on a 
ouvert des fenêtres rectangulaires 
tout droit dans le plafond. Ce chan- 
gement a dû prendre place lorsque 
la claire-voie du côté gauche de la 
nef fut bouchée, afin d’isoler com- 
plètement l'église du cloître qui 
sert de caserne depuis de nom- 
breuses années. 

Diego de Mendoza, écrivant vers 
1660, décrit S. Francisco comme 
une église à nef unique. Ce témoi- 
gnage ainsi que le type de la cons- 
truction font attribuer le bas-côté 
droit à la fin du xvi* siècle. 
Plusieurs baies sont recouvertes de 
voûtes d’aréte, d’une coupole simpie, 
et une autre baie, d’une coupole a 
faux caissons. La facade et le por- 
tail latéral appartiennent aussi à la 
période coloniale plus tardive, et 
seront par conséquent mentionnés 
plus loin dans cet article. 

La matriz, comme on appelle 
l’église principale des villes colo- 
niales, était, à Potosi, un. grand 
édifice d’un plan en forme de croix 
latine. Le vice-roi Francisco de To- 
ledo posa la première pierre pen- 
dant sa visite de 157317. Bien 
qu’elle ait été démolie depuis long- 
temps, le plan, conservé aux Archi- 
vo de Indias, à Séville, nous offre 
un témoignage précieux du type 
d'architecture propre à cette épo- 
que 18, Trois arcades sur colonnes 
soutenaient le chœur surélevé, situé 
à sa place habituelle, du côté court 
de l’église. Le plan, dessiné en 
1766, comprend des chapelles ajou- 
tées plus tard à la construction 
originale; et cependant on peut fa- 
cilement constater que ce bâtiment 
en adobe avec toit en tuiles, était 
semblable à S. Lorenzo et à La 
Merced de Potosi. 

En 1555, on avait jeté dans cette 
ville les fondations de sept nou- 
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velles églises, fait qui en dit long, 
tout au moins sur les intentions 
ambitieuses des habitants. En fait, 
ces premières années furent ternies 
par les inimitiés et les meurtres qui 
sévissaient entre les aventuriers im- 
pitoyables, généralement connus 
sous le nom de conquistadores 19. 
S. Juan à Potosi, daté de 1586, est 
un des monuments les mieux pré- 
servés du xvi® siècle20, La pierre 
fut employée uniquement pour arc 
triomphal, le reste étant en adobe. 
Le toit de bois en pente, recouvert 
de chaume, garde encore sa dispo- 
sition primitive de même que le 
banc bas qui longe les deux murs 
de la nef. C’est là un des attributs 
le plus typiques des églises du 
Xvi’ siècle, à une époque où le mo- 
bilier d'église était réduit au mi- 
nimum. D'autres édifices à nef 
unique, tels S. Martin et S. Sebas- 
tien, ont été très modifiés plus 
tard, particulièrement au XIx°® siè- 
cle. Ce dernier monument est main- 
tenant en grande partie du 
x1x® siècle. S. Martin (1592) pré- 


sente plus d'intérêt du point de 
vue de ses nombreuses peintures 
Baroques et de leurs cadres 


dorés 21, que de son architecture. 
Et pourtant ses murs originaux en 
adobe et les toits en tuiles sont en- 
core intacts. Les deux portails de 
pierre avec pilastres classiques 
simples, correspondent précisément 
à la phase austère de la fin de la 
Renaissance. Les portails latéraux 
de la Merced sont probablement 
antérieurs (1555 environ), et le dé- 
tail des ordres montre une plus 


grande soumission aux procédés 
classiques 22. 
Toutefois, le plus beau portail 


Renaissance en Bolivie est celui de 
S. Domingo à Potosi, Les Domini- 
cains avaient déja un représentant 
dans cette ville en 1553, mais jus- 
qu’en 1565 un seul moine y résidait. 
Ils établirent finalement un prieuré 
en 1581, et semblent avoir commen- 
cé à peu près à cette époque ieur 
église qui existe encore. Fray Ni- 
colas de Agüero, prieur de 1606 à 
1609, la termina avec un beau pla- 
fond de cèdre d’un dessin à entre- 
lacs. (Le vice-roi Francisco de 
Toledo parle d'un monastère domi- 
nicain comme existant en 1573. 
Meléndez, qui est d'habitude très 
précis, déclare, cependant, qu’une 
institution officielle ne fut établie 
qu’en 158123.) L'arc en plein cintre 
du portail latéral est flanqué de 
deux colonnes doriques; et une 


frise de têtes de chérubins décore 
Ventablement. La composition est 
comparable, au point de vue de 
l’époque, aux sobres portails Re- 
naissance de  Tlalmanalco, au 
Mexique (vers 1597) 24. 

L'église de S. Miguel de Sucre 
appartient au type du xvi° siècle 
(fig. 5) bien qu'elle n'ait pas été 
commencée avant 1612. L/établisse- 
ment officiel des Jésuites eut lieu 
en 1951 seulement, et leur église, 
dédiée à saint Jean-Baptiste, fut 
consacrée de nouveau plus tard 
comme église paroissiale à S. Mi- 
guel, après l'expulsion des Jésuites 
en 176725. La forme en croix la- 
tine ressemble à celle de S. Fran- 
cisco de Sucre, bien que la nef en 
soit bien plus courte. La longue 
chapelle à droite ne communique 
avec la nef qu'à son extrémité 
seule. Cet arrangement singulier, 
de même que les voûtes d’aréte, 
suggèrent que la chapelle repré- 
sente un changement de plan ulté- 
rieur au début de la construction. 

Les deux portails à l’intérieur de 
l’église sont d’un pur style Renais- 
sance. Celui de gauche ouvre sur 
le baptistère et celui de droite sur 
la chapelle qui fut agrandie avant 
l’achévement, comme on vient de le 
dire. Ces portails sont composés 
d’un arc encadré de pilastres do- 
riques simples, et d’un entablement 
mouluré, Ils répètent le même type 
et la même fonction que ceux des 
églises de Paucarcolla (1563 env.), 
de Chucuito et de Ilave sur les 
rives du lac Titicaca dans le Pérou 
méridional. Ces derniers monu- 
ments étaient à l’état de projets en 
1590, et furent en cours de cons- 
truction pendant la première décade 
du xvi® siécle?6. S. Miguel de 
Sucre doit donc certainement appar- 
tenir a l’école de Titicaca. 

Le chœur en forme de U, élevé 
sur des arcs en pierre avec des co- 
lonnes doriques, est également ty- 
pique des édifices du xvi* siècle. 
Les églises paroissales de S. Jero- 
nimo et de Huaro prés de Cuzco 
offrent d’excellents exemples de la 
même disposition 27. Le chœur su- 
rélevé apparaît partout dans l’archi- 
tecture religieuse de 1’ Amérique 
espagnole. Ses origines remontent 
aux églises du style du gothique 
d’Isabelle de la fin du xv° et du début 
du xvi° siècle en Espagne 28. 

La gloire supréme de S. Miguel 
de Sucre est le magnifique plafond 
mudéjar (fig. 6). Le dessin de ses 
lattes entrelacées est dans la 


meilleure tradition musulmane. Des 
charpentiers maures ont dû venir 
en grand nombre au Nouveau 
Monde. Pendant le xvi° siècle ce 
type de plafond était trés courant 
a Lima au Pérou, au Mexique, dans 
l’Ecuador et en Colombie 29, c’est- 
a-dire dans toutes les colonies 
espagnoles. L’étendue de l'influence 
andaloue dans le Nouveau Monde 
ne doit pas nous étonner si nous 
nous rappelons que le commerce 
avec l'Amérique ne pouvait se 
faire que par les ports andalous. 
Les tremblements de terre et le cli- 
mat humide ont détruit les plus 
anciens exemples de l’art des char- 
pentiers du Pérou Sucre vient 
après Quito seulement, pour le 
nombre de plafonds mudéjar pré- 
servés jusqu'à nos jours. A S. Mi- 
guel la forme de la toiture est trés 
caractéristique : plate dans le haut 
et en pente sur les côtés. Le bois 
est peint en rouge et or, et ainsi la 
riche sensualité de l’art musulman 
est préservée. Des traverses mé- 
talliques remplacent les poutres de 
bois, de même qu'à S. Francisco de 
Sucre, et tout l'intérieur est défi- 
guré par de la peinture blanc et 
bleu recouvrant la dorure Baroque. 

Il faut noter un exemple d’in- 
fluence indigéne a S. Miguel, chose 
rare a Sucre. C’est la décoration 
des consoles sous le chceur, avec 
des masques portant un chapeau 
rond et plat, rappelant le costume 
indien local. Ces consoles sont un 
type original d’ornement trés inté- 
ressant. Le chœur en bois semble 
avoir été reconstruit vers 1700. 

Un plan de nef unique bien plus 
élaboré que le schéma provincial de 
S. Miguel est celui de S. Agustin 
de Sucre. Cette église a été com- 
mencée en 1585, d’aprés une série 
de documents originaux se trou- 
vant aux Archives nationales de 
Bolivie. (L’auteur est redevable a 
Sr. Gunnar Mendoza, directeur des 
Archives nationales de Sucre, 
d'avoir bien voulu lui permettre 
de consulter ses documents et d’en 
tirer des extraits30.) Les fonda- 
tions posées cette même année pré- 
cèdent de vingt-sept années l’inau- 
guration de S. Miguel. Cependant 
le travail de l’église de S. Agustin 
avançait très lentement et, si l’on 
juge d’après les déclarations de 
Calancha, celle-ci ne fut terminée 
que vers 1620. (Le premier établis- 
sement des Augustins à Sucre eut 
lieu en 1564. La façade actuelle est 
une aberration provinciale des plus 
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laides dans le style néo-Renaissance 
de la fin du x1x° siècle #1.) 

Le trait particulier unique à 
Sucre est que la nef de S. Agus- 
tin était flanquée de chapelles laté- 
rales (fig. 7). Les pilastres et la 
corniche prêtent à l'intérieur un 
aspect sobre de la fin de la Renais- 
sance. On avait nettement envisagé 
au début une voûte en berceau dans 
la nef. Un changement de plan en 
faveur de voûtes d’aréte fit que les 
pilastres de la nef restent sans 
rapport avec les voûtes, une seule 
voûte étant posée sur deux baies. 
L’abside unique, la croisée et le 
transept ont, au contraire, de belles 
voûtes décoratives à nervures 
(fig. 8). La même combinaison de 
voûtes d’arétes dans la nef, avec 
une construction gothique à la 
croisée et au sanctuaire, se retrouve 
à S. Domingo de Sucre. 

S. Agustin est la plus ancienne 
église existante de ce type dans 
toute la région de l’ancien vice- 
royaume du Pérou L'église des 
Augustins à Guadalupe dans le 
Pérou  septentrional, reconstruite 
après le tremblement de terre de 
1619, n’a pas de chapelle latérale et 
est couverte entièrement de voûtes 
dans le style gothique tardif 32. Elle 
relève donc nettement de la catégo- 
rie gothique du xvi° siècle. 

Le célèbre sanctuaire de la 
Vierge Miraculeuse à Copacabana 
en Bolivie (fig. 9), également une 
institution des Augustins, représente 
un développement plus tardif du 
plan de Sucre. Cinq chapelles la- 
térales peu profondes s'ouvrent sur 
les côtés de la nef, et le chœur 
occupe sa place élevée habituelle. 
Des pilastres doriques et une simple 
corniche décorent la nef, comme on 
le voit si couramment dans l’archi- 
tecture coloniale péruvienne du 
Xvir® siècle, surtout à Cuzco. Des 
voûtes décoratives à nervures, de 
la tradition gothique tardive, re- 
couvrent l’église entière, excepté la 
croisée qui a ici une grande cou- 
pole sur pendentifs avec une cor- 
niche dentelée. La coupole elle- 
même est nervée presque comme 
une construction romaine de l’école 
de Salamanque 3°. Le plan en croix 
latine avec chapelles latérales, 
voûtes gothiques et coupole, est 


semblable à celui de la Compañia 
à Cuzco, consacrée en 166884. 
L’auteur ne croit cependant pas 
quil y ait un rapport direct entre 
les deux batiments, si ce n’est que 
tous deux sont les produits d’une 
même époque et des mêmes cou- 
rants architecturaux. La première 
église au Pérou à avoir une com- 
binaison de voütes gothiques dans 
la nef et d’une coupole a la croisée, 
était l’église jésuite de Lima. Bien 
que Padre Nicolas Duran Mastrilli, 
qui était chargé de la construction 
de la Compafiia (actuellement 
S. Pedro) à Lima, ait dit qu'il avait 
apporté les plans du Gest: de Rome 
pour servir de modèle 35, ces plans 
furent peu employés. La coupole 
au-dessus de la croisée et les baies 
à coupoles des bas-côtés montrent 
seules un rapport quelconque avec 
le Gest. Toutefois, nous voyons 
à Cuzco et à Lima les précurseurs, 
dans le domaine du vice-royaume 
du Pérou, du plan et de la construc- 
tion de Copacabana. 

En 1586, les moines prirent 
possession du site du sanctuaire de 
Copacabana, lieu d’une beauté re- 
marquable parmi les montagnes qui 
dévalent jusqu'aux rives du lac Ti- 
ticaca 36, On dit que le vice-roi, le 
Conde de Lemos, visitant le sanc- 
tuaire pendant son tour des pro- 
vinces en 1668, a été pour beaucoup 
dans la fondation d’une nouvelle 
église plus splendide que le premier 
édifice. Les voûtes étaient proba- 
blement achevées en 1684 lorsqu'on 
dora le maitre-autel37. Nous ne 
savons rien de l’origine de l’archi- 
tecte dont le nom était Francisco 
Jiménez de Sigüenza. On pourrait 
supposer qu'il vint a ‘Titicaca de 
Lima, puisque le Conde de Lemos, 
résident de la capitale, était le pro- 
tecteur de la nouvelle église. Toute- 
fois, Francisco Jiménez étendit ses 
activités professionnelles en Bolivie 
à la ville de La Paz où il s’occupa 
de Véglise des Dominicains 88. 

L’extérieur de Copacabana (fig. 
10) a perdu son aspect original du 
fait que les murs ont été peints en 
imitation de maçonnerie, mais les 
murs bas de l’atrium, avec leurs 
crénelures, confèrent encore un 
aspect pittoresque a l’ensemble. 
Quatre petites constructions, qu’on 


appelle posas, aux angles de 
l'atrium, servaient de relais pen- 
dant les processions religieuses. 
Celles-ci sont bien plus habituelles 
et intéressantes dans l'architecture 
du xvi° siècle que n'importe où 
ailleurs en Amérique espagnole 3°. 
L'atrium était cependant presque 
universel dans toutes les régions 
reculées du Pérou et de la Bolivie 
pour les mêmes raisons qui furent 
la cause de son développement au 
Mexique, à savoir, afin de procurer 
un lieu de réunions pour l’instruc- 
tion de vastes foules d’Indiens. Il 
n'y a aucune raison de mettre en 
doute l’opinion que la messe était 
souvent célébrée en plein air en 
Amérique du Sud _ ainsi qu’au 
Mexique. L’auteur a étudié cette 
question plus a fond dans son livre 49. 

Le portail latéral de l’église est 
d'un classicisme sobre, avec des co- 
lonnes ioniques au premier et au 
second étage. Seul le fronton brus- 
quement interrompu rappelle ia 
période Baroque. L/entrée princi- 
pale ressemble encore plus à une 
composition de style Renaissance 
avec son arc triomphal dorique. 
Ces églises du Pérou et de la Bolivie 
sont presque complètement en dehors 
de la chronologie des styles de 
l’Europe contemporaine. 

Le matériau employé dans l’éta- 
blissement de l’ordre de Saint- 
Augustin à Copacabana est la 
brique avec parfois de la pierre. 
Une vue de l’église prise du toit du 
cloitre a étage unique (fig. 11), 
montre l’aspect original des bâti- 
ments. Des clochetons pyramidaux 
sont placés à intervalles réguliers 
le long du bord du toit. La gra- 
vure publiée par Charles Wiener 
en 1880 montre que le côté atrium 
de l’église était traité de la même 
manière #1, C’est à des restaura- 


tions plus tardives qu’on doit la. 


balustrade classique du toit, ainsi 
que limitation en peinture de la 
pierre de taille, déjà mentionnée. 
Le cloître est petit, avec dix baies 
de chaque côté, chaque baie étant 
recouverte d’une calotte. Les pi- 
lastres de brique recouverts de stuc 
ont toujours une demi colonne de 
style dorique du côté de la cour. 


HAROLD E. WETHEY. 


NOT ES 


UR LES AUTEURS 


RMAIN BAZIN 


. Notion d'intérieur dans l’art néerlandais 
_ dont certains aspects ont été étudiés, 
_ plus brièvement, dans son livre récent, consacré aux Grands 

- Maîtres hollandais et destiné principalement au grand public. 


Conservateur en chef du Département des Peintures et des 
Dessins du Musée du Louvre, est l’auteur d'ouvrages trop 
nombreux pour être cités ici et dont nos auteurs connaissent 
d’ailleurs tout l'intérêt. Il reprend, dans ce fascicule, un traite- 
ment plus approfondi d’un thème qui lui est cher, celui de la 
page 
comme on se souvient, 


nn 


OSE EVANS 


3 University and the Institute of Fine Arts, 
_ University, with a thesis subject devoted to the Analysis of 


… À docent at the National ‘Culleey of Art, Washington D.C., 


whose article in this issue deals with the Baroque Harmony 
MI DUC PP GE OMS es acs à SU men ce owkeruc cal cis page 


has already contributed to the “Gazette” an article on The 


Subtle Satire of Magnasco. A graduate of the Ohio State 


New York 


Reynolds’ “ Discourses”, he taught the history of art at the 
Ohio University and the Bergen College, Teaneck, N.J. 


BeTESSE JEAN DE PANGE 


Née Princesse Pauline de Broglie, unie aux institutions acadé- 
miques françaises par de hauts liens de parenté forgés par 
quatre générations de la famille de Broglie, est elle-même 
Docteur ès lettres de l’Université de Paris et l’auteur d’une 
liste impressionnante d’ouvrages qui gravitent autour de l’œuvre 
et de la personnalité de Mme de Staël, dont elle est l’arrière- 
petite-fille, ainsi que du fascinant milieu de Coppet. L'étude 
qu’elle nous offre ici, sur Le Sculpteur Tieck à Coppet (por- 
TOU SRMOIMONILGUES AINCOUS) crn lave Seis uses ooh ee els eae page 
ajoute aussi cette saveur personnelle 4 son traitement d’une 
nouvelle page d’érudition dans le méme domaine. 


\ROLD E. WETHEY 


Professor of History of Art at the University of Michigan, 


‘who took his Ph. D. degree at Harvard University in 1934, 


was a visiting Professor, sponsored by the U. S. Department 


- . of State, at the University of Tucüman, Argentina (1943); 


then carried on research in Peru and Bolivia, in the field of 
colonial architecture and sculpture, under a grant from the 
Rockefeller Foundation (1944-1945). He is the author of a 
book on Gil de Siloe and His School, and of many articles. 
His present article is a study of Hispanic Colonial Architecture 
DO LD le ne re nine lei RIES = OTC page 


BLIOGRAPHY 


(GEORGE HEARD HAMILTON, Yale University, New 
Haven, Conn., A. HYATT MAYOR, Metropolitan Museum 
of Art, New York, JOSE LOPEZ-REY, Institute of Fine 
HATES HIN Gyan Otc UNIVERSE) ET eee céder dec page 


27 


37 


47 


61 


ON CONTRIBUTORS 


Chief Curator of the Department of Paintings and 
Drawings, Louvre Museum, Paris, is the author of 
too many works to be listed here and with the 
interest of which our readers are familiar. He takes 
up in this issue a deeper treatment of a subject close 
to his heart, that of the Idea of the Interior in 
Duich Art, article: translated... ....m..sas-6 92+ page 
certain aspects of which have been studied more 
briefly in his recent book, on the Great Dutch Mas- 
ters, intended chiefly for the large-circulation reader. 


Docent auprés de la National Gallery of Art de. 
Washington, dont l’article, dans ce fascicule, est 
consacré à une étude de Harmonie de l’espace et 
de la forme dans l’art baroque, traduite....... page 
est diplômé de l’Université de l’Etat de Ohio ainsi 
que de l’Institut des Beaux-Arts de l’Université de 
New-York, 


Born Princess Pauline de Broglie, whose ties with 
the French academical world have been woven by 
four generations of the de Broglie family, is herself 
Docteur és lettres of the University of Paris and the 
author of an impressive list of books and studies 
centered around the work and personality of Mme de 
Staël—whose great grand-daughter she is—as well 
as the fascinating circle of Coppet. The study that 
she offers us here, on The Sculptor Tieck at Coppet 
(Unpublished Romantic Portraits), translated... page 
adds also this personal touch to one of the results 
of her recent research in the same field. 


Professeur d’Histoire de l'Art à l’Université de 
Michigan, Diplômé de l’Université Harvard, a été le 
titulaire d’une chaire à l’Université de Tucüman, 
en Argentine, à titre de boursier du Département 
d'Etat, U.S.A. Il a ensuite poursuivi ses recherches 
au Pérou et en Bolivie dans le domaine de l’archi- 
tecture et de la sculpture coloniales comme boursier 
de la Fondation Rockefeller. Son article, sur l’Archi- 
tecture Hispanique Coloniale en Bolivie, I, est 


Baldovinetti. — La Vierge à 
National Gallery of Art, 


Reproduit sur la couverture : 
l'Enfant. — Collection Kress, 
Washington. (Détail.) 

Tous les articles sont publiés en français ou en anglais et en 
traduction intégrale. Nous indiquons, 4 gauche, la pagination 
des articles originaux et, 4 droite, celle des traductions. 


La bte A TE RE er seins page 
Reproduced on the cover: Baldovinetti. — Ma- 
donna and Child. — Kress Collection, National 


Gallery of Art, Washington, D.C. (Detail.) 

All articles are published in English or in French 
and in complete translation. Page numbers in the 
left column refer to the original articles, those in 
the right, to the translated section. 


62 


68 


70 


72 


GAZETTE 


DES 


BEAUX-ARTS 


LA DOYENNE DES REVUES DART THE DEAN OF ART REVIEWS 


Publiée Mensuellement Published Monthly 
Depuis 1859 Since 1859 
Tous les articles paraissent All articles appear 
en francais ou en anglais et in English or in French and 
en traduction intégrale in complete translation 
Prix de Vabonnement : Subscription price : 
5.600 francs par an; $16.00 or £5/14 yearly; 
Prix de chaque numéro : 700 francs Single copy : $2.00 or 14/3 


GAZETTE DES BEAUX 4h01. 


140, FAUBOURG SAINT-HONORÉ, Paris VIII. TEL. ELYSÉES 21-15 
19 East 64 STREET, NEw York 21, N. Y. TEL. TRAFALCAR 9-0500 
147 NEw Bonp STREET, LONDON, W. I. TEL. MAYFAIR 0602 


IMPRIMÉ EN FRANCE ÉTABLISSEMENTS Busson, Paris (DÉCEMBRE 1951) 
Dépôt légal : 1°" trimestre - N° éditeur : 1; N° imprimeur : 22 P 


La Gérante : L. Maus 


DOI ae SERRE PEN 


